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Este projecto de investigação constitui-se por um levantamento e análise da 
produção teórica (Morato, Pedroso, Gomes da Silva, Solano, Silva Leite, 
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(Mazza, Perez, J. J Santos, Sousa Carvalho, Solano, Policarpo e Marcos 
Portugal) relacionados ao baixo contínuo em Portugal entre 1735 e 1820.
Contextualizando a produção teórica nacional com as influências espanholas, 
italianas e francesas, e a grande produção portuguesa de partimentos e 
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This research project is a survey and analysis of the theoretical production 
(Morato, Pedroso, Gomes da Silva, Solano, Silva Leite, Varela, Fonseca, 
Marques and Silva and Totti) and methods of practical (Mazza, Perez, J. J 
Santos, Sousa Carvalho, Solano, Policarpo and Marcos Portugal) related to the 
thorough bass in Portugal between 1735 and 1820. Contextualizing the 
theoretical national output with the spanish, italian and french influences, and 
the great Portuguese production of partimenti and solfeggi with 
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TODO COMEÇO é involuntário 
Deus é o agente. 
O heroe a si assiste, vario 
E inconsciente. 
Fernando Pessoa 
“O Conde D. Henrique” in Mensagem 
 
O desejo de levar a cabo uma investigação mais aprofundada sobre as fontes portuguesas 
que abordam o baixo contínuo surgiu ao longo da minha formação como cravista, 
nomeadamente durante o período em que cursei o mestrado em teoria da música antiga na 
Schola Cantorum Basiliensis, onde a aprendizagem das principais escolas de contínuo faz 
parte obrigatória da formação curricular, e o estudo do partimento é vivamente 
recomendado na classe de improvisação. 
Naturalmente, a paixão pelo baixo contínuo já me arrebatara alguns anos antes, desde de 
que começara a sua aprendizagem nos métodos setecentistas, especialmente através da 
obra Principes de l’Accompagnement du Clavecin (1719) de Jean-François Dandrieu 
(1682-1738), que me permitiu começar a compreender o pensamento harmónico neles 
contido. Estas fontes setecentistas remetem para uma linguagem anterior ao triunfo do 
sistema do Baixo Fundamental de Jean-Philippe Rameau (1683-1764) e da Harmonia 
Funcional de Hugo Riemann (1849-1819). Tendo sido esta linguagem derrotada na história 
oficial da música e ostracizada no ensino musical, foi-me necessário reaprender a teoria da 
harmonia, o que constituiu um árduo exercício de humildade intelectual para compreender 
e adoptar na prática este pensamento. 
Na sequência deste processo e já na Schola Cantorum Basiliensis viria o questionamento 
óbvio: que teoria foi produzida em Portugal na era do baixo contínuo? Que género de 
exercícios foram utilizados? Quando floresceu e feneceu? Quem foram os principais 
autores? Quais foram as principais influências externas?  
Face a estas questões e à dificuldade em encontrar referências bibliográficas relativas a 
este tema, o contexto histórico de intensa e rica actividade musical em Portugal ao longo 
do Antigo Regime, fazia-me crer que haveria mais informação a descobrir, e que a 
qualidade desta poderia constituir a base de um futuro trabalho de investigação. 
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Em 1999 decidi, ainda que de forma incipiente iniciar a pesquisa e recolha de fontes 
portuguesas de baixo contínuo deste período. Nesta altura ainda não havia surgido nenhum 
trabalho relevante dedicado ao baixo contínuo em Portugal. O único parágrafo, com 
conteúdo absolutamente idêntico referente ao assunto, nos dois livros de história da música 
portuguesa com maior difusão, não era propriamente um convite à investigação. Recordo-
me igualmente de ter exposto o meu projecto a um musicólogo de certa reputação na 
investigação da música antiga em Portugal, que após um esgar reprobatório me declarou 
peremptoriamente: “Não vai encontrar nada”.  
Não obstante o quadro pouco animador, recusava-me a crer que o mundo musical 
português do século XVIII, tão rico em compositores, instrumentistas e castrati, que 
possuía uma das melhores orquestras da Europa, uma Capela Real com intensa actividade 
musical; que contratou compositores como Domenico Scarlatti (1685-1757), Giovanni 
Giorgi (fl 1719-1762) e David Perez (1711-1778), que assistiu ao florescimento de 
compositores como João Cordeiro da Silva (1735-1808), João de Sousa Carvalho (1745-
1798), José Joaquim dos Santos (1747-1801) e Marcos Portugal (1762-1830); foi louvado 
por refinados connaisseurs, como Charles Burney (1726-1814), William Beckford (1760-
1844) e o Marquês Marc-Marie de Bombelles (1744-1822), tivesse vivido, no que 
concerne à teoria e métodos didácticos e práticos do baixo contínuo, em condições de tanta 
indigência e atraso, sobretudo sendo a aprendizagem do baixo contínuo conditio sine qua 
non para a formação de um instrumentista de tecla e compositor. 
A investigação deste corpus teórico e prático, bem como de outros materiais correlatos ao 
baixo contínuo ou ao contexto histórico, decorreu maioritariamente em arquivos e 
bibliotecas portuguesas: Arquivo Distrital de Braga/Universidade do Minho, Arquivo da 
Fábrica da Patriarcal, Arquivo Distrital e Arquivo da Sé de Viseu, Biblioteca da Ajuda, 
Biblioteca do Museu de Aveiro, Biblioteca da Universidade de Aveiro, Biblioteca Geral da 
Universidade de Coimbra, Biblioteca de Elvas, Biblioteca de Évora, Biblioteca de 
Guimarães, Biblioteca Nacional de Lisboa, Biblioteca Municipal do Porto, Biblioteca do 
Palácio Real de Vila Viçosa e Arquivo do Santuário de Nossa Senhora da Conceição de 
Vila Viçosa.  
No exterior a investigação decorreu nas seguintes instituições: Biblioteca da Schola 
Cantorum Basiliensis e Stadtbibliothek Basel (Basileia, Suíça), Bibliothèque National de 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
23 
France (Paris, França), Biblioteca Nacional de Madrid (Espanha), Biblioteca del 
Conservatorio di Musica Giuseppe Verdi (Milão, Itália), Biblioteca del Conservatorio di 
San Pietro a Majella di Napoli (Itália), Biblioteca Nacional do Rio de Janeiro (Brasil), 
Civico Museo Bibliografico Musicale de Bolonha (Itália) e Staats und 
Universitätsbibliothek Hamburg Carl von Ossietzky (Hamburgo, Alemanha). 
Devo confessar que em 2007, quando comecei oficialmente esta investigação estava, em 
relação à dimensão e diversidade das obras que iria encontrar, tão inconsciente como o 
Conde D. Henrique do Mensagem, já que para além do corpus teórico encontrei um 
fascinante acervo de partimentos e solfejos com acompanhamento de baixo contínuo. Este 
vasto material remanescente dos séculos XVIII e XIX, não apenas atesta a adopção deste 
material didáctico em Portugal, como igualmente comprova uma produção autóctone de 
grande qualidade. 
A despeito da vasta dimensão das fontes portuguesas de baixo contínuo, estas não foram 
ainda plenamente estudadas e analisadas, e constituem um fascinante material para a 
investigação musicológica. 
A partir de 2000 começaram a surgir alguns trabalhos de investigação sobre fontes 
portuguesas de baixo contínuo. Em Setembro de 2000 foi publicado na revista da APEM, 
um artigo redigido por Mafalda Nejmeddine intitulado “Regras de Acompanhar para Cravo 
ou Órgão de Alberto Gomes da Silva: Análise Preliminar” Este artigo descreve de forma 
eficaz e sucinta o conteúdo da obra de Gomes da Silva (fl. 1758-1795).  
Em 2002, foram apresentadas duas teses que abordavam fontes portuguesas de baixo 
contínuo: O Baixo contínuo no Brasil, a contribuição dos tratados em língua portuguesa, e 
O Quadro Teórico do Baixo contínuo em Portugal no século XVIII. A primeira tese, de 
autoria de Marcelo Fagerlande, aborda os tratados de autores portugueses, que segundo 
este autor, foram conhecidos no Brasil nos séculos XVIII e XIX: Manuel Pedroso (fl. 
1751), Gomes da Silva, Francisco Inácio Solano (1720-1800) e Domingos Varela (fl. 1806-
1826) Para além destes teóricos, o autor fez uma breve menção aos Solfejos de 
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Acompanhar de José Joaquim dos Santos2. A segunda tese redigida por José Francisco 
Pinho aborda, do ponto de vista da análise harmónica moderna as obras de João Morato 
(1689-1747?), Romão Mazza (1719-1747), Manuel Pedroso, Alberto Gomes da Silva, 
David Perez3, Francisco Inácio Solano e DomingosVarela. 
Em 2005, Cristina Fernandes dedicou no seu livro Devoção e Teatralidade, um subcapítulo 
ao baixo contínuo, onde forneceu um breve panorama geral do tema na Europa e, em 
particular, Portugal, destacando as características da escrita do contínuo na obra do 
compositor João de Sousa Vasconcelos (fl.1760-1799). 
Em 2006, Fernando Jalôto na sua tese Música de câmara da 1ª metade do século XVIII nas 
fontes do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra mencionou os exercícios de baixo contínuo 
solo contidos no manuscrito conimbricense Collecção de varias obras para a pratica do 
Cymbalo4. Em 2009, João Vaz na sua tese, A obra para órgão de Fr: José Marques da 
Silva (1782-1837) e o fim da tradição organística portuguesa no Antigo Regime, dedicou 
dois parágrafos às cadências descritas nas Regras de Acompanhar deste compositor.5 
Todos estes trabalhos, a despeito dos seus méritos, não identificaram a prática do 
partimento em Portugal que, para além da expectável utilização dos métodos napolitanos, 
teve uma produção autóctone de grande variedade e qualidade. As investigações anteriores 
não mencionaram igualmente a grande profusão de solfejos com baixo contínuo que 
constituíam o método didáctico complementar aos partimentos e tampouco 
compreenderam que a teoria do baixo contínuo portuguesa se inscreve no género italiano 
Regras de Acompanhar. 
Possivelmente, a identificação dos partimentos em Portugal, não ocorreu antes do presente 
trabalho porque, embora a primeira publicação sobre o partimento no século XX, intitulada 
                                                 
2 Fagerlande não mencionou qual foi a cópia dos Solfejos que teve acesso, mas pela descrição que fez em sua 
tese, trata-se da menos completa entre as três remanescentes: Livro de acompanhamentos composto por Joze 
Joaq.m dos Sanctos Pertence a Justiniano Henrique d’Oliveira (Entre 1770 e 1800) P-Ln MM 4832. 
3 Curiosamente Pinho utilizou, entre as várias versões remanescentes, o exemplar mais tardio, e o segundo 
mais incompleto das Regras de Perez. Regras resumidas p" a Companhar / David de Peres. 1859. P-Ln MM 
1356. 
4, P-Cug MM 63. 
5 João Vaz utilizou apenas o manuscrito P-Ln MM 1318, não tendo levado em consideração o interessante 
aggiornamento destas Regras feito Por Francisco Migoni. Resumo Das Regras Theoricas, e praticas 
relativas ao Acompanhamento, Composição, Escalas em todos os tons, com três posições cada um / Pelo P.e 
M.e Joze Marques e Silva; Coordenadamente augmentada por F. Xavier Migone P-Ln.C.N.405 
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Der Partimento-Spieler de Gustav Fellerer, date de 1940, a investigação musicológica 
internacional do partimento só floresceu na primeira década do presente século. Após o 
livro inaugural de Fellerer, ocorreu um hiato de três décadas até à publicação da tese de 
Tharald Borgir em 1971, transformada em livro em 1987. O trabalho de Borgir teve o 
mérito de ser o primeiro a analisar o partimento italiano e, mais especificamente, 
napolitano. Novamente houve um período de silêncio prolongado sobre o tema até 1993, 
quando Rosa Cafiero publicou um artigo sobre a obra de Carlo Cotumacci (1709-1785). 
Em 2001, Willianm Renwick publicou uma edição do manuscrito Langoz com prelúdios e 
fugas em partimento atribuídos a J.S Bach (1685-1750), no aparato crítico desta edição há 
um estudo que aborda a realização dos partimentos fuga. Em 2005, foi lançado com a 
coordenação e supervisão de Robert Gjerdingen, um sítio electrónico6 dedicado ao estudo 
do partimento. O ano de 2007 pode ser considerado o annus mirabilis da investigação do 
partimento, pois surgem os artigos de Giorgio Sanguinetti, Gaetano Stella, Rosa Cafiero, o 
livro The Galant Style de Robert Gjerdingen, onde o autor também aborda os solfejos com 
acompanhamento de baixo contínuo, e o livro de Giulia Nuti The Perfomance of Italian 
Basso Continuo, que aborda o partimento e o género italiano Regras de Acompanhar. Mais 
recentemente, em 2010, foi publicado Partimento and Continuo Playing in Theory and in 
Practice , onde Thomas Christensen, Gjerdingen, Sanguinetti e Rudolf Lutz abordam 
questões relacionadas a teoria e prática deste fenómeno. Embora não façam menção a 
Portugal, estes trabalhos muito me ajudaram a compreender a dimensão e a profundidade 
deste fenómeno na didáctica portuguesa do baixo contínuo.  
Considerando que a teoria contida nas fontes históricas portuguesas, Regras de 
Acompanhar, partimentos e solfejos com acompanhamento, constituem um vasto material 
de grande interesse musicológico, definindo um corpus teórico e prático de alto nível, 
quando integralmente considerado, não creio que se possa continuar a classificar esta 
prática como obsoleta e modesta. Por esta razão, senti a necessidade de explicitar a grande 
qualidade desta produção e de fornecer um estudo que, ao identificar, catalogar e analisar 
estas fontes, possa ser uma etapa preliminar, ou complementar da abordagem prática deste 
material. 
                                                 
6 http://facultyweb.at.northwestern.edu/music/gjerdingen/partimenti/index.htm. 2005. 
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O presente trabalho, possibilitado graças ao generoso apoio da Fundação para a Ciência e 
Tecnologia, foi organizado em cinco capítulos: 
O primeiro capítulo, centrado na contextualização, é constituído por um enquadramento 
histórico que começa no século XVI em Portugal descrevendo a situação histórica e 
musical, fortemente influenciada pela cultura espanhola. Segue com o início da era do 
baixo contínuo na Itália e como este fenómeno se difundiu na Alemanha, França, Inglaterra 
e Península Ibérica. Continua com a italianização da vida musical em Portugal no reinado 
de D. João V (1689-1750), período no qual surgem as primeiras fontes teóricas 
portuguesas de baixo contínuo, descreve o período de D. José I (1714-1777) e, no campo 
musical, o florescimento do partimento e a intensificação da utilização dos solfejos com 
baixo contínuo. No período de D. Maria I (1734-1816) descreve-se a situação cultural e 
musical e a grande profusão de publicações dedicadas ao baixo contínuo por toda a 
Europa, procurando desfazer o propagado atraso das publicações portuguesas. Na 
governação de D. João VI (1767-1825) descreve-se a situação política e cultural do reino 
até a transmigração da Família Real para o Rio de Janeiro, e o surgimento neste período 
dos últimos métodos teóricos e práticos de baixo contínuo, bem como a crescente 
influência da teoria francesa.  
O segundo capítulo principia com a definição do género de origem italiana Regras de 
Acompanhar, que foi o género por excelência dos métodos portugueses, estabelece a regra 
da oitava como mínimo denominador comum, e prossegue com todos os métodos 
portugueses impressos: Morato (Flores musicaes 1735); Pedroso (Compendio musico 
1751), Gomes da Silva (Regras de acompanhar para cravo, ou órgão 1758); Solano (Novo 
tratado de musica metrica 1779); Silva Leite (Estudo de guitarra 1795); Varela 
(Compendio de musica  1806). Descreve a evolução das influências estrangeiras em 
Portugal, que principiou com a teoria espanhola como modelo, conheceu a primazia 
absoluta da teoria italiana e, no seu ocaso, a crescente influência francesa. 
No terceiro capítulo analisam-se as Regras de Acompanhar manuscritas sem partimentos 
produzidas em Portugal: Francisco Solano (Regras do Acompanhamento s/d.); Eleutério 
Leal Franco (Regras de Acompanhar ca.1790-1820); Giuseppe Totti (Picolle Riflessioni 
ca. 1780-1800); Frei José da Silva Marques (Regras de acompanhar ca.1810-1835), e o 
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aggiornamento das Regras de Silva Marques feito por Francisco Xavier Migoni (1811-
1861), já sob forte influência da teoria francesa.  
O quarto capítulo é dedicado às Regras de Acompanhar com partimentos, aos métodos de 
partimentos sem texto explicativo e aos exercícios de baixo contínuo solo que não são 
partimentos encontrados em Portugal. O capítulo principia com o conceito e a origem do 
partimento, os exemplos históricos e realização do baixo contínuo. Descreve a estrutura 
usual das Regras de Acompanhar com partimentos, e prossegue com a descrição e análise 
dos métodos de partimentos portugueses ou produzidos em Portugal. O primeiro método 
Regras para Acompanhar a Cravo de Romão Mazza apresenta o texto explicativo, cento e 
vinte exercícios sobre a regra da oitava, oito partimentos de grande dificuldade de 
realização, acompanhamento dos recitativos, acompanhamento sem cifra e oito lições 
fáceis. As Regras de Mazza foram em três casos catalogadas como obras de Cotumacci, 
graças a este equívoco foi possível determinar que o termo solfejo de acompanhar é 
sinónimo na língua portuguesa do substantivo partimento. As Regras de Acompanhar de 
David Perez tal como o método de Mazza, apresentam um texto explicativo, mas esta 
semelhança não se reproduz na organização dos partimentos que, no caso de Perez, estão 
organizados em ordem de crescente dificuldade. As distintas cópias da obra de Perez são 
analisadas, bem como o fenómeno da diminuição do número de partimentos nas cópias 
tardias. Na sequência são analisados dois métodos portugueses de partimentos sem texto 
introdutório: Solfejos de Acompanhar de José Joaquim dos Santos, e as Lições para 
Acompanhar de João de Sousa Carvalho (Liçoens pª Acompanhar s/d.). O método de J. 
Joaquim dos Santos, concebido no modelo napolitano, está estruturado em duas partes, a 
primeira com sessenta e cinco partimentos que vão desde o nível elementar até peças em 
forma de dança e sonatas, e a segunda parte com outras vozes indicadas, problemas de 
contraponto e partimentos fuga. As Lições de Sousa Carvalho são uma colectânea de 
partimentos de nível médio e avançado, que apresentam a raríssima particularidade de ter 
vários exemplos de realização dados pelo próprio compositor, fenómeno singular em 
fontes setecentistas. Os exercícios de baixo contínuo contidos no manuscrito 
conimbricense Collecção de varias obras para a pratica do Cymbalo (s/d.), última obra 
analisada neste capítulo, não se inscrevem na categoria dos partimentos, pois são 
exercícios para iniciantes concebidos na tradição teutónica do final do século XVII. 
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O quinto e último capítulo aborda a utilização dos solfejos com baixo contínuo em 
Portugal nos séculos XVIII e XIX. No início do capítulo é explicada a importância dos 
Solfeggi no sistema de instrução musical dos conservatórios napolitanos, bem como a sua 
intrínseca correlação com o partimento e a sua posterior difusão em Portugal. Ressalva-se a 
utilização destes métodos no Seminário da Patriarcal e no Colégio dos Reis em Vila 
Viçosa, instituições que emulavam o sistema de ensino musical napolitano, e foram de 
facto uma extensão em Portugal dos únicos conservatórios que existiram no mundo até o 
advento da revolução francesa. São analisados os métodos de solfejo com baixo contínuo 
produzidos em Portugal que contenham cifras na linha do baixo na totalidade, ou na 
maioria dos solfejos dos exercícios: Solano (Solfejos de Soprano s/d.), pequeno método 
que advoga a utilização da solmização, é constituído por estudos preparatórios para 
solfejos de maior dificuldade e dimensão; Perez (Solfegi Di Soprano Solo ca.1760-1778), 
método concebido na grande tradição napolitana, que apresenta os solfejos em ordem 
crescente de dificuldade com os padrões melódicos característicos do estilo galante; José 
Policarpo (1745-1803) (Solfejos de Soprano ca.1770-1800), método igualmente concebido 
de acordo com os modelos napolitanos, apresenta alguns incipits de escrita obrigada no 
acompanhamento; e Marcos Portugal (Solfejos Que para Uzo de SS.AA.RR 1811), o 
derradeiro método português de solfejos com acompanhamento composto para a instrução 
musical dos infantes no Rio de Janeiro. 
Não tenho a pretensão de ter esgotado a investigação sobre a teoria do baixo contínuo, a 
prática do partimento ou a utilização do solfejo com acompanhamento em Portugal, espero 
no entanto, oferecer aos músicos e musicólogos interessados, um trabalho útil e 
informativo e, ouso acreditar, interessante. Vivi Felice. 
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Capítulo I – Contextualização Histórica  
 
"The past is a foreign country:  
they do things differently there" 
Leslie Poles Hartley / The Go-Between 
1.1. Inter-relações ibéricas  
Nos primeiros anos do século XVIII, quando ainda reinava D. Pedro II (1648-1706), a vida 
cultural portuguesa encontrava-se fortemente influenciada pela Espanha. Esta ascendência 
da cultura espanhola, que já se fazia sentir desde finais do século XV -no que concerne à 
música, se impõe ainda mais claramente no século XVI, estendendo-se até o primeiro 
quartel do século XVIII vindo a marcar substancialmente a produção teatral e musical em 
Portugal. Este fenómeno, que atingiu igualmente as questões políticas, teve com a união 
das duas coroas (1580-1640) o apogeu do crescente processo de castelhanização, de que 
Portugal sofria havia já muito. Desde o princípio da história portuguesa sempre se fizeram 
notar no país influências culturais espanholas que foram minoradas pelo impacto de outras 
culturas: francesa, borgonhesa, italiana e inglesa (Saraiva 1988:68-73), sem olvidar do 
vigor da cultura portuguesa, que aumentara durante o século XVI, atingindo grandes feitos 
nos campos da literatura, da educação, da música e da ciência. Malgrado este cume de 
grandes realizações lusitanas, o Siglo de Oro espanhol foi ainda mais arrebatador, e deu à 
cultura espanhola a primazia da influência cultural estrangeira em Portugal. 
A utilização do castelhano como língua culta da península vem contribuir ainda mais para 
um reforço da cultura espanhola em Portugal 
Já em finais do século XV e durante todo o século XVI a maioria dos autores, cortesãos e 
homens educados portugueses mostravam-se bilingues ou falavam um pouco de 
castelhano. Escreviam em castelhano, assim como em português, alguns sendo hoje 
considerados autores clássicos da literatura espanhola. Gil Vicente, o criador do teatro 
nacional, redigiu em castelhano cerca de um quarto das suas peças, e serviu-se de ambos 
os idiomas para um terço mais. Se fizéssemos um inventário semelhante para os outros 
grandes autores do tempo, concluiríamos que fracção significativa das suas obras preferiu 
o castelhano ao português (Oliveira Marques 1997: 156). 
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Uma das grandes expressões da cultura espanhola deste tempo é o teatro, e nele a música 
exerce um papel fundamental, com a presença de vilancicos, canções e romances. Versões 
musicais, de cerca de vinte canções para o teatro de Gil Vicente, encontram-se no 
Cancionero de Palácio, uma no Cancioneiro Musical da Biblioteca Nacional de Lisboa e 
outra no Cancioneiro de Elvas (Brito 1989a: 65-66).  
Também na música instrumental, nomeadamente para os instrumentos de tecla, a presença 
espanhola é relevante. O primeiro livro de música para tecla impresso na península ibérica 
arte novamente inventada pêra aprender a tanger, impressa em Lisboa por German 
Galharde (fl.1519-1540) em 1540, e dedicado a D. João III (1502-1557), é de autoria do 
organista espanhol, radicado em Portugal Gonçalo de Baena (ca.1476-80 fl.1540). Esta 
obra contém sessenta e cinco obras intavoladas para glosar de compositores espanhóis, 
franco-flamengos e portugueses, datadas do final do século XV até a década de 1530, de 
autores como Johannes Ockeghem (ca. 1410-25-1497), Loyset Compère (ca. 1445-1518), 
Alexander Agrícola (ca.1446-1506), Antoine Févin (ca. 1470- 1512), Josquin des Prez (ca. 
1450-55-1521), Francisco de Peñalosa (ca. 1470-1528), Pedro de Escobar (ca. 1465 ca. 
1535), Juan de Anchieta (1462-1523), Juan Barsuto (ca. 1490-1547), Cristóbal de Morales 
(ca. 1500-1553), António de Baena (fl.1540) e do próprio Gonçalo (Knighton 1996: 81-
112). Provavelmente, a escolha deste repertório reflecte a prática musical da Capela Real 
nesta época, mas como nenhuma fonte manuscrita de música polifónica da Capela Real 
deste período foi encontrada, não é possível estabelecer esta correlação (Rees 2004: 458).  
Este livro é um método progressivo, extremamente bem concebido, de peças a duas, três e 
quatro vozes, e está notado com uma cifra alfabética original de letras e pontos. Sistema 
que está sucintamente explicado no prólogo, é de fácil leitura e transcrição para a notação 
em partitura, e guarda semelhanças com a tablatura alemã do início do século XVI 
utilizado no Buxheimer Orgelbuch (ca. 1460/70). Esta obra, a despeito de suas qualidades, 
não obteve ainda as graças da posteridade.  
As relações musicais entre Portugal e Espanha eram de tal modo intensas que outros 
músicos espanhóis, ainda que não necessariamente radicados em Portugal, como Gonçalo 
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Además de Gonzalo de Baena, otros três músicos españoles – uno activo em Portugal, 
outro, en Andalúcia y outro en Valência- solicitaron la ayuda de João III para llevar a 
cabo sus aventuras editororiales en los años 1530-1540. En 1536 Luys de Milán dedico al 
rey su colleción de piezas para Vihuela titulada El Maestro, realizada bajo privilegio real, 
como el Arte de Baena. 
Publicada en Valência, incluye algunas canciones com acompanamento de vihuela com 
textos portugueses. La primeira parte del tratado de Juan Bermudo, Declaración de 
instrumentos (publicada en Osuna, al este de Sevilla en 1549), está asimismo dedicada a 
João. Ambas obras tienen un fin pedagógico, como el Arte de Baena, y los dos autores 
elogiaron el especial aprecio de la música en Portugal (en términos en que pudieran, por 
supuesto, haber sido meramente oportunistas y tópicos). Milán declaro que ‘a mar donde 
he echado es libro es propiamente el reyno de Portugal, que es la mar de la música, pues 
ele n tanto la estiman y también la entendien’. 
El último de estos músicos españoles, cuyas publicaciones musicales fueron realizadas 
bajo el privilegio real otorgado por D. João, fue Mateo de Aranda, y sus publicaciones 
(igualmente escritas en castellano) fueron los primeros libros de teoria musical publicados 
en Portugal Tractado de canto llano (1533) y Tractado de canto mensurable (1535) (Rees 
2004:458- 459). 
No século XVII, durante e após a união das duas coroas, este intercâmbio musical 
continuou a decorrer. D. João IV (1604-1656), antes da restauração, recebeu em Vila 
Viçosa Mateo Romero (ca. 1575-1647), mestre da Capela Real espanhola, e o Frei Manuel 
Cardoso (1566-1650) visitou o rei Felipe IV (1605-1665) em Madrid em 1631, onde 
contactou Mateo Romero (Brito 1989a:55). 
A cifra espanhola para órgão era conhecida em Portugal, como se pode constatar no Libro 
de Cyfra adonde se contem vários jogos de Versos ê obras, ê Outras Coriosidades. De 
vários Autores7, que se encontra actualmente depositado na Biblioteca Pública Municipal 
do Porto. Ainda assim, a utilização da cifra não encontrou adeptos entre os compositores 
portugueses, que utilizavam como sistema de notação a partitura aberta (em quatro 
pentagramas)8, como podemos encontrar nas obras de António Carreira (fl-1551-1592), 
Manuel Rodrigues Coelho (ca. 1555 ca.1635), Gaspar dos Reis (fl. século XVII), Pedro de 
Araújo (fl 1662-1705), entre outros.  
                                                 
7 P-Pm MM 41. 
8 A partitura aberta é utilizada pela primeira vez na música para tecla em Espanha, a partir da década de 
1550, por Ortiz no Tratado de Glosas (1553), Bermudo na Declaración de Instrumentos (1555) e Tomas 
Sancta Maria no Arte de Tañer Fantasia (1565). 
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É relevante não ignorar outras influências na música portuguesa, como a influência franco-
flamenga, já que este repertório é encontrado na selecção de obras para o Arte novamente 
inventada de Baena, ou em motetos e chansons intavolados de autores franco-flamencos, 
presentes no manuscrito MM 48 de Coimbra9, ou a presença do célebre La Guerre de 
Clément Janequin (ca. 1485 ca. 1558) no MM 24210 de Coimbra11. Estas duas fontes 
apresentam obras que não são mais intavolaturas de peças vocais, mas sim concebida 
como música instrumental original, no entanto, estas fontes são extremamente complexas e 
não podem ser caracterizadas simplesmente como “manuscrito de obras para tecla” ou 
“compilação de peças para tecla”12. A variada origem das peças presentes nestes 
manuscritos conimbricences, comprovam outras influências para além da espanhola, bem 
como uma crescente produção autóctone a partir do fim do século XVI. 
Most sources compiled before about 1560 contain at least some pieces of northern-
European or Italian provenance and – or in other hand- few attribuitions to composers 
active at Santa Cruz (or, indeed, to Portuguese composers in general), and while it may be 
that some of the anonyma in these books are local products, it seems clear that a large 
proportion of the large-scale polyphonic items performed by the monastery’s capela in 
this period came from abroad […]. In contrast, the repertoires found in latter manuscripts- 
those dating from about 1570 to 1620- include relatively little foreign music, and a great 
deal that is definitely or probably local (Rees 1995:39-40). 
A influência norte européia poderá ter ocorrido na obra Flores de Música (1620) do Padre 
Manuel Rodrigues Coelho que, após um longo intervalo de oitenta anos, é o segundo livro 
de música para tecla ou harpa, impresso em Portugal, na oficina de Pedro Craesbeeck 
(1572-1632) em Lisboa. Nesta obra que não é mais a intavolatura de peças vocais, mas 
sim concebida como música instrumental original, sobretudo nos Tentos, poderá apresentar 
elementos em comum com as Fantasias e Tocatas de Jan Pieterszoon Sweelinck (1562-
1621), particularidade salientada por musicólogos como Mácario Santiago Kastner (1979) 
Willi Apel (1967) e Pieter Dirksen (1997) O outro elo franco-flamengo apontado em 
Coelho, são as quatro Susanas glosadas, que são baseadas na célebre Suzanne un Jour de 
Lassus. Esta influência neerlandesa é contestada por Edite Rocha, no mais recente estudo 
dedicado às Flores de Música. 
                                                 
9  P- Cug MM48, Compilado antes de 1559. 
10 Há um trabalho de investigação em curso sobre esta fonte, realizado por Felipe Mesquita. 
11 P-Cug MM242.Compilado c.1567-70 ou c1586. La Guerre fl 122 r até 128v. 
12 Segundo João Pedro d’Alvarenga a função destes manuscritos está longe de ser completamente entendida. 
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Embora o estudo e análise temático-comparativo para determinar as influências 
estilísticas na música para Tecla existentes na Europa, nomeadamente em formas 
semelhantes como o Tento, Obra, Ricercare, Fantasia, etc., ainda não tenha sido alvo de 
uma reflexão extensiva e pormenorizada, este encontra-se ainda associado a compositores 
específicos, negligenciando o fluxo e a circulação de temas e mútua influência de 
diferentes estilos tanto nas obras vocais como instrumentais.  
Dentro de um panorama geral que certamente tinha traços de unidade em termos de 
influências temáticas, as referências existentes sobre a obra e estilo de Rodrigues Coelho 
remetem ainda a uma comparação generalizada e pouco consistente com a obra de 
compositores como Jan Pieterszoon Sweelinck ou dos virginalistas ingleses, como 
William Byrd, embora as características específicas de cada compositor e técnicas 
compositivas serem, por vezes, bastante distintas. Assim, os argumentos mais reiterados 
para essa reflexão comparativa, frequentemente pousam sobre aspectos mais amplos, 
como técnicas gerais de composição, como a variedade motívica, desenhos rítmicos 
contrastantes, sequências e ou progressões melódicas, o facto das obras serem mono ou 
politemáticas, entre outros aspectos que, de forma análoga se podem identificar em quase 
todos os compositores e que no entanto continuam a serem fundamentados para a unidade 
estilística que caracteriza cada compositor ou estilo (Rocha 2010: 106-107).  
A influência musical espanhola, ou dos compositores flamengos residentes em Espanha, 
também se fez sentir nos grandes polifonistas portugueses do século XVII. Em Manuel 
Cardoso (1566-1650) “com as sucessivas gerações de flamengos em Espanha: Philippe 
Rogier (e, através deste, Gombert), Gery de Ghersem e Mathieu Rosmarin” (Alvarenga 
2002:108). Em Duarte Lobo (ca.1565-1646) e Felipe de Magalhães (ca.1571-1652), 
“Dentro de um quadro de antecedentes ibéricos” (Alvarenga 2002:108-109), que passa 
sobretudo por Francisco Guerrero (1528-1599) e Francisco Garro (fl-1580-1623). 
É necessário ressalvar, que também o modelo Palestriniano foi sumamente importante para 
a polifonia lusitana seiscentista, facto não surpreendente num ambiente cultural e religioso 
profundamente ancorado na tradição católica-romana O próprio D. João IV publicou dois 
opúsculos teóricos consagrados a defesa de Palestrina. 
Poetics are, as such, a way of creating something which corresponds to a work in itself 
and thus final and permanent, an «opus consummatum et effectum», able to survive its 
creator, a musical text free from the necessity of an actual performance in order to 
become significant. This is the conceptual and methodological horizon which lasts into 
the Defensa de la musica moderna, a short tratise written in 1649 by the Portuguese King 
João IV as a point response to Bishop Bernardino Cirillo’s famous mid-sixteenth-century 
letter against the excesses of church polyphony of his time and on behalf of a humanistic 
rediscovery of the all-powerfull music of Classical Antiquity (Alvarenga 2009:239). 
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Ainda que a restauração da independência em 1640 tenha levado a um distanciamento 
político luso-espanhol, esta nova realidade não chegou a eliminar a presença da música 
espanhola em Portugal. No entanto, é necessário ressalvar que esta influência não foi 
exclusiva, já que a polifonia franco-flamenga foi extramamente importante, bem como a 
música italiana, nomeadamente Palestrina, e, a esta altura os modelos proto-barrocos 
oriundos da Itália e da própria Espanha. 
Taken on its own terms, and inserted in the proper historical context from which it 
emerged, the Defensa de la musica moderna therefore constitutes a useful source of 
information concerning the stategies of musical discourse and communication. It also a 
revealing mirror of the craft of those Iberia composers of the Counter-Reformational 
Mannerism who already open to the proposals of proto-Baroque naturalism arriving 
simutaneosly from Spain and Italy (Alvarenga 2009:246). 
Assim, há que matizá-la (a influência espanhola) com influências de outros quadrantes e 
integrá-la num processo de aculturação, de adaptação e reprocessamento que, desde 
sempre, tem sido a marca da cultura portuguesa, que é essencialmente sincrética13.  
 
1.2. Origem e teoria setecentista do Baixo Contínuo 
O substantivo baixo contínuo (basso continuo, continuo, Generalbass, throughbass, basse 
continue) é desde do início do século XVII (ca.1600) o termo habitual para se designar um 
baixo cifrado (basse chifrée, basso numerato), ou um baixo não cifrado, que é o 
fundamento harmónico de uma composição musical. O baixo contínuo conheceu no seu 
período inicial, distintas terminologias:  
1. accompagnare/suonare sopra la parte basso generale, na definição de G.Fattorini, 
nos Sacri concerti a due voci (1600) 
2. Basso continuo utilizado por Lodovico Viadana no prefácio dos seus cento concerti 
ecclesiastici, a una, a due ,a tre & quatro voci. (1602). Graças a criação deste 
termo, Viadana passou a ser citado, erroneamente, por muitos autores, até o início 
do século XX, como o inventor do baixo contínuo.  
3. Bassus Generalis, como, na Auferstehungshistorie (1623) de Heinrich Schutz- 
                                                 
13 Alvarenga dixit. 
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4. Bassus pro organo, bassus ad organo, ou ainda Basso seguente, utilizado po A. 
Banchieri nas Eclesiastiche sinfonie , per sonare et cantare sopra un basso 
seguente (Banchieri 1607). 
As primeiras definições completas do baixo contínuo são dadas por teóricos alemães 
(Botticher Christensen 1995: 1194), e o primeiro a fazê-lo é  Michael Praetorius (1560-
1629), no seu tratado Syntagma Musicum III: “Der Generalbass seu Continuus wird daher 
also gennent, weil er sich vom Anfang bis zum Ende continuiert und als eine 
GeneralStimme/die ganze Motet oder Concert in sich begreift” (Praetorius 1614. Vol III: 
1248). 
Christophe Demantius (1567-1643), no seu tratado intitulado Isagoge artis musicae (1632) 
reforça a definição de Praetorius: “Basso continovo, bassus continus, Generalis pro 
Organo, oder GeneralBass, ist eine sonderliche Stimme/ welche durch das ganze Stuck das 
fundament fuhret/ daraus Organisten, Lautenisten, etc. gar kunstlich mit spielen konnen 
“Basso continovo, bassus continus, Generalis pro Organo” (Demantius 1632:44) 
As origens do contínuo remontam ao final do século XV, com a improvisação instrumental 
sobre uma melodia dada, e com o repertório de peças polifónicas, originalmente vocais 
para um instrumento harmónico. Desde do final do século XV os músicos que tocavam um 
instrumento harmónico, por lado já tinham a capacidade técnica de improvisar uma ou 
mais vozes sobre uma melodia dada e, também, por outro lado tinham naturalmente o 
repertório repleto de Intavolaturas como encontra-se por exemplo nas obras de Conrad 
Paumann (ca.1410-1473) e Hans Buchner (1483-1538) para instrumentos dedilhados e de 
tecla. 
As intavolaturas para tecla ou cordas dedilhadas, deste período, são transcrições de uma 
peça vocal, podendo ser a exacta reprodução da polifonia, como no original, ou um arranjo 
desta peça adaptado as idiossincrasias instrumentais. Não há nenhuma fonte que comprove 
a utilização destas intavolaturas estritas, também como acompanhamento dos cantores, no 
entanto a união dos instrumentos harmónicos com as vozes, com a finalidade de apoiar os 
canto, já não constituía uma novidade no início do século XVI, como por exemplo, no 
intermezzo Il Commodo de Francesco Corteggia (fl.1539) de 1539, em que há música 
cantada a quatro vozes, que deve ser acompanhada por um Gravicembalo e Organettos 
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com vários registos. Nicola Vicentino (1511-1576) no seu tratado L’antica musica ridotta 
alla moderna prattica, publicado em 1555, fez a apologia do cravo como instrumento de 
acompanhamento do canto, e de aprendizagem da música e da composição, no primeiro 
capítulo do quinto livro, intitulado “Sopra la pratica del Stromento, da lui detto 
L’Archicembalo” Accio che i studenti della prattica musicale habbino maggior animo di 
studiare, si di sonare come d’imparare à comporre, & di cantare sopra l’Archicembalo, 
come primo e perfetto, perche ogni tasto non li manca consonanza alcuna.” (Vicentino 
1555:99). 
O acompanhamento nesta época caracteriza-se por dois aspectos distintos; a função de 
acompanhar uma voz solista com um instrumento harmónico e tomar parte num conjunto 
polifónico. Esta participação na polifonia refere-se, dadas as suas características 
específicas na facilidade em tocar polifonia, aos instrumentos de tecla. 
De acordo com Boetticher e Christensen (1995), a primeira fonte com exemplos concretos 
destas duas formas de acompanhar é o Tratado de Glosas de Diego Ortiz (ca.1510-
ca.1570) de 1553, onde este autor diferencia, com exemplos, a intavolatura para cravo de 
um madrigal e o acompanhamento homofónico (em progressões de acordes) sobre um 
baixo ostinato (Passamezzo, Romanesca etc), e cujo acompanhamento deve ser feito com 
“consonançias e algun contrapunto” (Ortiz 1553:30). Os exemplos de Ortiz são notados 
em partitura aberta (de quatro pentagramas). 
Sobre a maneira de tocar a intavolatura como acompanhamento, Ortiz, em “La manera de 
tañer el Violon con el Cymbalo que es sobre cosas compostas” dá a seguinte explicação: 
Hase de tomar el Madrigal, o Motete, o otra qualquier obra que se quisere tanner, y 
ponerrla en el címbalo como ordinariamente se suele hazer, y el que tañe el Violon puede 
tañer sobre cada cosa compuesta dos o tres differentias, o mas. Aqui pongo quattro sobre 
este madrigal que se sigue. La primeira es el mismo contrabaxo de la obra com algunas 
glosas y algunos passos largos. La segunda manera es el suprano glosado, y en esta 
manera de taner tiene mas gracia que el que tañe el címbalo no taña el suprano. 
La tercera manera es a imitacion de la primeira si no es mas difficultosa de tañer, porque 
requiere mas suetura de manos. La quarta est una quinta boz, a la qual no obligamos a 
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Esta forma de utilizar a intavolatura como acompanhamento, também conheceu grande 
difusão em Itália. Luzzasco Luzzaschi (ca. 1545-1607) compõs madrigais na década de 
1570 (Cavicchi 1956), que utilizam este modelo e, posteriormente, em 1601 publicou em 
Roma o livro de madrigais, Madrigali per cantare et sonare a uno e doi, onde utilizou o 
mesmo procedimento, inclusive no soprano, que dobra a voz solista, e em cujo 
acompanhamento só não faz as diminuições e ornamentação da voz solista.  
Sobre o acompanhamento homofónico das suas Recercadas, que são um modelo para as 
realizações do baixo contínuo no século XVII, Ortiz escreveu: 
Para mayor cumplimiento desta obra me pareçio poner aqui estas Reçercadas sobre estos 
Cantos Llanos que en Itália comunmente llaman Tenores, en los quales se há de advertir 
que querindolos tañer como aqui estan apuntadas las quatro bozes, y la reçercada sobre 
ellas es el effecto principal para que las hize. Mas queriendo tañer el contrapunto sobre el 
baxo solo, queda el contrapuncto en perfection como si para esta sola boz se hiziera, y 
para en caso que falte el Címbalo se puede estudiar y tañer desta manera (Ortiz 1553:47). 
Ao admitir, que na falta do cravo, estas peças podem ser tocadas a dois instrumentos 
melódicos posto que o contraponto tem como fundamento a voz do baixo, Ortiz não mais 
obedece à lógica do tenor como referencial do contraponto, e de certa forma oferece uma 
antevisão da teoria da era do baixo contínuo, que tem na voz do baixo o fundamento da 
composição. 
O Tratado Arte de tañer fantasia de Tomas de Sancta Maria (1565) constitui uma fonte de 
extrema importância sobre os modelos homofónicos de progressão de acordes, na era 
imediatamente anterior ao baixo contínuo. No capítulo XVI “De Los Favordones”, que 
ensina a harmonizar um cantus firmus a quatro vozes, utilizando a técnica do falsobordão, 
que consiste em acompanhar este canto com acordes homofónicos e homorítmicos, 
sempre, ou quase sempre, em estado fundamental. Ao dominar esta técnica, o 
instrumentista de tecla, estava apto a acompanhar a quatro vozes com eficácia qualquer 
canto dado. 
O domínio desta técnica de acompanhamento, eficaz sem dúvida, mas bastante simples, foi 
em alguns lugares insuficiente como prova de competência profissional. Em Veneza, no 
século XVI, o posto de organista da igreja de San Marco só podia ser obtido por quem, 
entre outras pré-condições, estivesse apto a fazer “passar” pelas quatro vozes um cantus 
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firmus, mas não utilizando o falsobordão, considerado demasiado simples para aferir a 
qualidade do postulante que deveria, sobretudo ser versado na arte do contraponto.  
Si apre il libro de’ canti fermi pur a sorte, et si copia un canto fermo e d’introito e d’altro, 
et si manda al detto Organista, sopra il quale deve sonar, cavando le tre parti: facendo il 
detto canto fermo una volta in basso, l’altra in tenore, poi in contralto et soprano: cavando 
fughe regolamente, et non semplici accompagnamenti (Caffi 1854: 142). 
O falsobordão utilizado no acompanhamento, como descrito por Santa Maria e Diego 
Ortiz, é a transposição para tecla do falsobordão vocal, que já era utilizado desde o final do 
século XV. O falsobordão, falsobordone em italiano, favordone ou fabordón em espanhol, 
consiste (como na sua adaptação para tecla) em uma realização a quatro vozes, homofónica 
e com os acordes maioritariamente em estado fundamental, não sendo equivalente ao 
fauxbourdon francês, de terceiras e sextas paralelas. 
The ‘classical’ form and style of the falsobordone, associated with the harmonization of 
psalm tones, appeared in southern Europe in the 1480s. It was known in Spain as 
‘fabordón’, a variant of the French ‘fauxbourdon’, but there is little apparent connection 
between the two beyond that of the name. Unlike the older fauxbourdon, both the Italian 
falsobordone and the Spanish fabordón chiefly use root position triads and have all four 
parts written out. The origins of the style probably do not lie, as some claim, in organum, 
chordal declamation, the ‘formulae’ of certain theorists, or fauxbourdon, but rather in the 
addition of late 15th-century cadences to the Gregorian psalm tones (Bradshaw 1978:12). 
O falsobordão para tecla, após Ortiz e Santa Maria, continuou a desenvolver-se, em autores 
como António de Cabezon (1510-1566) com os seus “fabordon y glosas” (Cabezón 1578). 
O falsobordão também foi utilizado como acompanhamento para uma voz solista, e 
acompanhamento para uma voz que faz a glosa, ou passagi (diminuições) na música 
italiana, como os falsobordoni passagiati de Giovanni Battista Bovicelli (1592). O 
falsobordão também podia ser utilizado no acompanhamento realizado pelo alaúde, como 
no exemplo dados por Vincenzo Galilei, no seu Fronimo Dialogo (1584) de uma cantilena 
a quatro voci intavolata nel Liuto. 
Um exemplo representativo da utilização do falsobordão instrumental em Portugal, é o 
setecentista Guiam do Orgam ou Harpa 14 do padre Manuel Cabreira, que consiste numa 
compilação de salmos, dos quais apenas uma voz é dada e as outras serão acrescentadas 
pelo organista ou harpista. 
                                                 
14 P-BRd. Ms 959 
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A partir de 1600, o falsobordão vocal é quase sempre reforçado pelo contínuo, realizado 
por um instrumento harmónico que segue a linha do baixo. Um interessante documento 
desta prática em Portugal, são alguns dos bailes vocais dos Enredos de Amor fingidos15. 
Nesta compilação de sonetos e música feita por Phelipe Iacome de Souza (1668-1726), 
encontram-se “bailes” a quatro vozes e guião. Em alguns Enredos, o guião não contêm 
cifra, só apresentando eventuais alterações de intervalos, no entanto, vários Enredos 
apresentam cifras, o que permite situar o Guião como a voz do baixo contínuo, cuja 
realização resultará em falsobordão. 
El guión presenta cifrados sobre el acorde de dominante del relativo menor -señalado con 
#-, o sobre alguno de los semitonos de la escala, para evitar la 5ª disminuida -indicado por 
6-, lo que genera una armonía basada todavía en el sistema modal típico de la teoría 
musical ibérica del siglo XVII ( Eiroa 2009:62). 
A técnica do falsobordão também foi utilizada algumas vezes combinada com baixos 
conhecidos, como por exemplo o célebre baixo das folias de Espanha (Fiorentino 2008:21-
22), como nas peças “Si abra en este baldrés” de Juan de Encina (1468-1529), e “Para mi 
me lo querria” de Mateo Flecha (1481-1553). Esta combinação das técnicas do falsobordão 
e esquemas conhecidos de baixo, foi largamente utilizada na polifonia popular 
renascentista espanhola e italiana. 
Santa Maria relacionó el cantarcillo “No niegues Virgen preciosa” y la polifonia de 
tradición oral com el género del fabordón. Otras fuentes de la época parecen confirmar la 
existência de una relación entre el fabordón y las “consonancias” verticales típicas de la 
música de tradición oral;de hecho, algunas variantes de “No niegues virgen” se basan en 
las reglas para realización de un fabordón explicadas por el teórico Guilelmus de 
Monachus a finales del siglo XV (…) La descripción que el músico inglés Thomas 
Whythorne hace de la polifonia praticada entre campesinos italianos del siglo XVI y los 
tratados de Ludovico Zacconi y Scipione Cerreto indican que también en Itália tuvo lugar 
un proceso de apropiación por parte de los músicos cultos de un repertório de musica 
polifonica de tradición oral(…) Aunque non sea possible reconstruir com exactitud las 
sonoridades y las características de la tradición polifónica popular, seguramente las 
estruturas típicas de falsobordón-falsobordone, tal como aparecen explicadas en el tratado 
de Guilelmus de Monachus, constituían un sello distintivo del estilo popularizante en la 
música culta del Renacimiento y, seguramente, el esquema armónico-melódico de folía, 
tal como es utilizado en “No niegues Virgen Preciosa” y en sus variantes, procedia de la 
tradicíon española de polifonia oral e renacentista (Fiorentino 2008:21-22). 
                                                 
15 P-BRd. Ms 471. 
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Outro factor de grande relevância para a estruturar as realizações no início da era do baixo 
contínuo foi a utilização de modelos retirados da tradição da prática do contrapunto alla 
mente. O contraponto vocal improvisado, cantare super librum, chant sur le livre ou 
contrapunto alla mente tem sua origem na prática de se improvisar uma, ou mais vozes 
sobre o cantochão. “O contraponto vocal improvisado constituiu uma persistente tradição 
interpretativa do cantochão com raízes no século XIII e a sua influência fez-se notar 
sobretudo em géneros litúrgicos como os hinos, as antífonas, os graduais e, muito 
particularmente, os intróitos da Missa” (Alvarenga 2002:53). 
Tinctoris (ca 1435-1511) em 1477, no Liber de arte contrapuncti, Liber secundus, no 
Capítulo XX, faz a distinção entre o contraponto composto “res facta” e o contraponto 
improvisado sobre o cantochão “super librum”. 
Quod tam simplex quam diminutus contrapunctus dupliciter fit hoc est scripto vel mente 
et in quo resfacta a contrapuncto differt. Porro tam simplex quam diminutus 
contrapunctus dupliciter fit, hoc est aut scripto aut mente  
Contrapunctus qui scripto fit communiter resfacta nominatur. At istum quem mentaliter 
conficimus, absolute contrapunctum nos vocamus; et hunc qui faciunt super librum 
cantare vulgariter dicuntur. In hoc autem resfacta a contrapuncto potissimum differt, quod 
omnes partes reifactae sive tres, sive quatuor, sive plures sint, sibi mutuo obligentur, ita 
quod ordo lexque concordantiarum cujuslibet partis erga singulas et omnes observari 
debeat, ut satis patet in hoc exemplo quinque partium existenti, quarum quidem partium 
tres primo, deinde quatuor, ac postremo omnes quinque concinunt (Tinctoris 1477: 129). 
Em Portugal, Mateus de Aranda (ca.1495-1548), em 1535 no Tractado de canto 
mensurable alude ao contrapunto alla mente:  
Contrapuncto es a distincion de vozes silicet cantando al contrario del canto llano, por 
orden distinta y formacion de consonâncias: obrandose de memória; lo qual se dize 
musica memorativa silicet musica ordenada en la memoria: y memoralmete obrada […] 
despues de tener en memoria aqullo que cada voz ha de hazer para obrar estas 
sobredichas maneras es necessario ser las vozes comunicadas y port al armonia que se 
entiendan : y sean siempre en consonancia (Aranda 1535: ff. e[i]-e [iii] v-c-[vii]).  
Aranda distinguiu o contraponto improvisado do composto: 
In Aranda’s Treatise, counterpoint retains its traditional sense as something which is sung 
extempore according to tradition, on the basis of plainchant[…] Finally, Aranda 
distingushes counterpoint from concerted counterpoint, by which seems to mean 
previously agreed contrapontual stategies and composition proper, both of which have 
plain and diminished counterpoint as their basis (Alvarenga, Ferreira 2011a: 9-11). 
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No Introdutione facilissima et novissima di canto fermo, editado em Roma, em 1553 
Vincente (Vincenzo) Lusitano dá nas regras de Come se puo fugare il Canto Fermo, 
modelos de contraponto entre o baixo o tenor que são, em alguns casos, os modelos padrão 
de progressão do baixo, utilizados na era do baixo contínuo. Já encontramos descritos neste 
métodos, as progressões que serão conhecidas, posteriormente, nos tratados de baixo 
contínuo, como a sequência no baixo de terceiras, quartas, quintas e da harmonização da 
escala, que serão utilizadas com os respectivos padrões de acompanhamento na prática do 
baixo contínuo desde o final do século XVI em Itália, no sul da Alemanha e, 
posteriormente, França, embora a teoria inicial do contínuo não tenha descrito estes 
padrões, somente os teóricos do século XVIII formularam claramente estes modelos de 
harmonização das sequências no baixo. 
Erstaunlicherweise wurden sequenzierende Bassmodelle in den überlieferten 
Generalbasstraktaten erst um die Wende zum 18. Jahrhundert systematisch behandelt, 
wenngleich anzunehmen ist, dass ihnen in der praktischen Unterweisung seit Anbeginn 
große Bedeutung zukam. Ein eindrucksvolles Zeugnis für das Weiterleben der dem 
Contrapunto alla mente entstammenden Modelle in der kontrapunktisch-figurativen 
Generalbasspraxisdes 17. Jahrhunderts geben Georg Muffats Regulae concentuum 
partiturae (Folker 2007:24). 
Adriano Banchieri (1568-1634)16, em 1614, descreveu na Cartella Musicale, a utilização 
do contrapunto alla mente no instrumento de tecla. O título da “Cartella” (capítulo) é 
bastante elucidativo: “Esempio de componere Varie Voci Sopra un Basso di Canto Fermo, 
che faccia com le parti in mano, effetto di un vago Contrapunto alla mente” (Banchieri 
1614: 230). Banchieri ressaltou a utilidade e beleza do contrapunto alla mente, e propõe 
dez regras (Osservationi), pois, para este autor, a utilização desta técnica era ainda 
novidade para os organistas. Talvez a novidade tenha sido a referência em um texto 
teórico, posto que em 1614, esta prática, já não era exactamente nova: “Et perche siano sul 
e novità mi pare in preposito produrre una nuova inventione che all’ orecchio faccia effetto 
del contrapunto alla mente” (Banchieri 1614:230). A Décima e última regra, dada por 
Banchieri, é a mais relevante, no que concerne ao acompanhamento, pois o acompanhador 
tem o Canto Fermo como um Bassus pro organo, que ainda não tem o carácter obrigado do 
                                                 
16 A obra teórica de Banchieri foi conhecida em Portugal no século XVII, como atestam o exemplar de 1638 
do organo suonarino que pertenceu ao convento de Estremoz, e que está depositado na Biblioteca Pública de 
Évora na Sala de Leitura E 11-C- 6 e o exemplar da Cartella Musicale da Biblioteca Nacional de Lisboa M.P 
949// 1 V. 
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baixo contínuo descrito por Viadana e, para além do acompanhamento, o mesmo Canto 
Fermo, poderá servir de base a um Intróito instrumental. 
Et per ultimo si potrà dare un Basso copiato dal Canto Fermo all’Organista, che con 
ripieno corrispondente nell’Organo aggiungera duplicata vaghezza Et che farà un Introito 
simile, senz’altro sarà una bellisima entratura & allentamento a gli ascoltanti; Di questo 
Contrapunto non porto esempio inatto pratico giudicandolo superfluo potendo ogni 
compositore farne con molta facilità quanti pare, & piace (Banchieri 1614:231).  
O exemplo mais antigo de uma parte separada de baixo, descrito como bassone cavato 
(Schneider 1918: 22), comprovadamente identificado17 até o momento, é o baixo separado 
da obra a quarenta vozes Ecce Beatam Lucem datada de 1587, composta por Alessandro 
Striggio, que foi identificada por Max Schneider em 1918, na colecção de música italiana 
da biblioteca escolar municipal de Zwickau (Ratsschulbibliotek zu Zwickau), este 
investigador, no intuito de dar maior clareza a compreensão do leitor actual verteu para o 
italiano moderno o texto encontrado no início desta parte separada: “Bassone cavato dalla 
parte più basse del 40, per sonar in mezzo del circolo com un trombone per sostentamento 
della armonia per sonarsi com Organo, Liuto & Cembali o viole.” (apud Schneider 
1918:22). 
Esta descrição corresponde a um grupo de contínuo numeroso, e rico em possibilidades de 
timbre, e também diz o lugar onde o grupo de contínuo deve estar colocado no meio do 
círculo, disposição esta, habitual na música policoral italiana do final do XVI. 
Otto Kinkeldey (1878-196) citou a este propósito, a descrição de um concerto em honra da 
chegada a Pisa, da noiva de Ferdinando Medici (1549-1609) dado pelo compositor António 
Buonavita da Pisa (fl. Século XVI) em 1589: “La seconda fu a dieci voci cantata da 
cinquanta due persone com sei tromboni, quattro cornetti ed un organo nel mezzo del 
conserto, sonata da lui (Buonavita)”(Kinkeldey 1910: 32). 
                                                 
17 Sobre a possibilidade de haver um exemplo mais antigo, J. Boetticher aventou a possibilidade uma 
provável voz separada original, de baixo, do moteto Dum Complerentu de Palestrina de 1569, o que 
remeteria o inicio comprovado da pratica do basso pro organo a pelo menos 30 anos antes. Barbieri referiu a 
uma parte de Basso seguente na execução de um moteto de Palestrina em 1585, portantodois anos antes do 
basso cavato de Striggio, mas o baixo da peça de Palestrina seguramente não foi separado, neste caso, 
originalmente pelo compositor (Barbieri 1994). 
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A partir de 1595, surgem os primeiros acompanhamentos impressos para órgão, estas 
podiam compreender toda a polifonia (entre três e oito vozes), constituindo assim uma 
versão bastante fiel das partes vocais, como por exemplo nos Concerti ecclesiasti de 
Adriano Banchieri. Uma redução a quatro vozes de uma obra polifónica, ainda oferece um 
panorama bastante completo da composição, todavia, os novos meios de impressão, e os 
custos inerentes ao processo, além do aspecto prático de não ser necessário utilizar livros 
demasiado grandes e pesados (Agazzari 1607). A redução deste “edifício” sonoro a duas 
vozes, normalmente o baixo e o soprano, ou só da voz do baixo transformada em basso 
seguenti, contribuem decisivamente para o surgimento da notação do baixo contínuo. O 
primeiro registo impresso (Freiberg 2004:12), conhecido desta prática são as Spartidura 
delli motteti a otto voci de G. Croce, datadas de 1594. 
O florescimento da monodia exigiu novos meios técnicos de acompanhamento que 
impulsionaram a difusão do baixo contínuo. Vittoria Archilei (fl.1582-1620), Emílio de 
Cavalieri (1550-1602) e Cristofano Malvezzi (1547-1599) nos intermezzos de La 
Pellegrina18 (1589) escreveram alguns solos para canto que se apresentam em uma linha 
para o canto e um acompanhamento em partitura a quatro vozes, com indicações de que 
estas quatro vozes estão a cargo de um Leuto grosso e dois Chitarroni. A voz do soprano é 
dobrada, excepto nas ornamentações e diminuições, tal como nos Madrigali de Luzaschi. 
Também a música popular deste período, nomeadamente a que era feita no centro da Itália, 
desempenhou um importante papel no acompanhamento da melodia (com a utilização de 
acordes e dispensa dos rigores do contraponto), e consequentemente na própria origem do 
baixo contínuo.  
Der Generalbass ist einerseits aus der polyphonen Intavolierungs-Tradition entstanden, 
und anderseits aus der Tradition der eher improvisierten popularen Unterhaltungsmusik. 
Neu ist um 1600, dass der Begleiter eine eigene Stimme hat und dass Zifern eingefuhrt 
werden, um die Harmonie anzudeuten (Reidemeister, Campagne 1995:30-31). 
Os primeiros textos que descrevem os processos técnicos, como o grupo de instrumentos e 
a utilização das cifras do baixo contínuo, surgem no início do século XVII nos prefácios de 
Le nuove musiche (1601) de Giulio Caccini (1551-1618), e Cento concerti ecclesiastici 
(1602) de Viadana, e mais detalhadamente nos dois primeiros tratados consagrados a este 
                                                 
18 Intermezzi parcialmente editados por Max Schneider (1918). 
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tema: Del sonare sopra’l Basso e a Breve Regola para imparar’a sonare sul Basso de 
Agostino Agazzari (1578-1640), e Francesco Bianciardi (1570-1607), respectivamente, 
ambos publicados em Siena no ano de 1607. 
Agazzari descreve os acidentes, as cifras e dá exemplos de realizações de 
acompanhamentos, e na conclusão do tratado afirma que a utilização do baixo contínuo 
tem por finalidade suprir três exigências principais: a primeira é o novo estilo de cantar e 
compor o recitativo, a segunda é a comodidade da aprendizagem do novo sistema, em 
relação à prática dos falsobordoni e do contrapunto alla mente, quando a peça em questão 
não está intavolada, e a última é diminuir a quantidade de material utilizado pela organista, 
já que só a voz do baixo ocupará muito menos papel que toda a composição. 
Sobre a primeira razão, Agazzari apenas diz “per lo stile moderno di cantar recitativo, e 
comporre”. As duas últimas razões são explicadas de modo mais pormenorizado: 
La segunda cagione è la commodità grande; perche con picciola fatica havete molto 
capitale per la occorenze, oltre che chi desidera imparare à sonare, e sciolto dalla 
intavolatura, cosa molti difficile e noiosa; anzi molto soggetta a gl’errori perche l’occhio, 
e la mente è tutta ocupata in guardar tante parti massime venendo occasione di consertar 
all’improviso. 
La terza finalmente, che è la quantità dell’opere necessarie al conserto, mi pare sola 
bastevole ad introdurre simil comodità di sonare: poiche se si havessero ad intavolare,ò 
spartire tutte l’opere, che si cantano fra l’anno in una sola Chiesa di Roma; dove si fa 
professione di consertare, bisognarebbe all’Organista che havesse maggior libraria, che 
qual si voglia Dottore di legge: onde à molta ragione si è itrodutto simil basso col modo 
però sopradetto, conchiudendo non essere bisogno necessario à chi suona, far sentir le 
parti come stanno, mentre si suona per cantarvisi, e non per suonar l’opera comme sta, 
che è diversa cosa dal nostro soggetto (Agazzari 1607:32). 
Ao afirmar que não é necessário ao instrumentista tocar literalmente a composição 
original, mas sim a sua estrutura ou redução harmónica, Agazzari define, e de certa 
forma dá o alvará teórico do baixo contínuo. Bianciardi associa o baixo contínuo 
sobretudo ao novo estilo, mas adverte que mesmo para a “nova música”, muitas vezes o 
domínio do contraponto ainda é extremamente necessário. 
È però bisogna far distintione fra le compositioni, che non tutte si possono sonar 
commodamente sopra il basso, come sono le compositioni fugate antiche, ma molto meno 
alcune moderne, che si venggono comparire vaghe di nuove inventioni; che si non son 
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notati i Bassi sopra delle consonanze, che vi si devon fare, e si il suonatore non ha l’arte 
del contrapunto, ò grandissima prattica dell’udito, facilmente guastera la compositione 
incambio d’aiuturla. (Agazzari 1607:33). 
Malgrado a apologia feita por Agazzari ao novo sistema de cifras, a intavolatura 
permaneceu em voga ainda durante um longo período, sobretudo para o acompanhamento 
de obras polifónicas. O próprio Lodovico Viadana (ca.1560-1627) no prefácio dos Cento 
Concerti, na sexta advertência, admite que se o organista tiver habilidade suficiente, não 
utilize o baixo contínuo, mas sim faça a Intavolatura que a bem da verdade, será melhor: 
Sesto. Che non si è fatta la Intavolatura à questi Concerti, per fuggir la fatica, ma per 
rendere più facile il suonargli à gl’Organisti, stando che non tutti suonarebbero 
all’improviso la Intavolatura, e la maggior parte suonaranno la Partitura, per essere piu 
spedita: però potranno gl’Organisti à sua posta farsi detta Intavolatura, che a dirne il vero 
parla molto meglio (Viadana 1607: prefácio). 
O baixo contínuo foi nesta época decisivo para o acompanhamento da nova monodia, 
sobretudo do recitativo de um cantor solista, que cantava sobre uma longa nota ligada do 
baixo. Este baixo não é concebido melodicamente, mas sim como um puro suporte da 
harmonia. A coexistência destas técnicas de acompanhamento (polifonia, basso seguente, 
partitura e baixo contínuo) no início do século XVII em Itália foi usual, podendo mesmo 
serem encontradas na mesma obra todas estas técnicas reunidas, como no Vespro della 
Beata Vergine (1610) de Cláudio Monteverdi (1567-1643). 
A adopção e consolidação do baixo contínuo na música instrumental profana foram, 
comparadas à música sacra e à ópera, muito mais tardias. 
In der weltlichen Instrumentalmusik scheint es ublich gewesen zu sein, bis dreistimmigen 
Stucken die eigentliche Bassstime (gespielt auf Chitarrone, Violone, Posuane, etc.) 
solistich zu spielen und nicht auszusetzen. Waehrend diese Spielart (ohne 
Generalbassbegleitung) anfanglich vor allem in Tanzstucken erscheint, finden wir das 
gleiche Phaenomen spaeter (bis ca. 1700) auch in den Sonate da camera (Boetticher, 
Christensen 1995:1200). 
A disseminação do baixo contínuo fora dos territórios italianos ocorreu em velocidades 
distintas nos outros países da Europa. Os alemães foram os primeiros a importar esta nova 
técnica de notação do acompanhamento. O compositor e organista alemão Gregor 
Aichinger (1565-1628), que esteve em diversos períodos (entre 1588 e 1607) da sua 
formação musical e actividade profissional como padre e compositor em Veneza e Roma, 
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elevou no prefácio das suas Cantione Ecclesiastice (1607), Viadana à condição de modelo, 
“welchem Viadana Ich ingegenwertigen opuscolo hab wollen nachfolgen” (apud 
Boetticher, Christensen 1995:1200). 
Em 1610 os primeiros dois volumes dos Concerti Ecclesiastici de Viadana, foram 
publicados em Frankfurt por Nicolaus Stein, que no prefácio nomeava Viadana como 
inventor desta nova técnica: “novus novae inventionis huis inventor”. 
Preatorius foi o primeiro a publicar em língua alemã um tratado contendo uma parte 
dedicada a teoria do baixo contínuo (Praetorius 1619). No Syntagma Musicum III de 1619, 
este autor consagra uma parte deste trabalho (capítulo VI) intitulada “De Basso Generali”, 
para explicar a cifra, cadências, e dar exemplos de realizações de baixo contínuo, 
traduzindo para o alemão as fontes italianas mais importantes desta época: Viadana, 
Agazzari, Bernardo Strozzi (ca.1581-1644), Sebastianus Miserocca e Banchieri. 
Em França, embora a prática do baixo contínuo já estivesse consolidada ao redor de 1630, 
a primeira obra impressa com uma parte de baixo contínuo data de 1647: Pathodia sacra et 
profana occupati de Constantin Huygens (1596-1687). 
Although the device basse continue had become firmly entrenched in France by the third 
decade of the  XVIIth century no composition by a French native had yet been published 
in that country with a separate, figured bass basse continue part. The twenty psalms, 
twelve Italian airs and seven French airs for solo voice and basse continue that comprise 
the Pathodia sacra et profana occupati of the brilliant Dutch poet diplomat and amateur 
musician Constantin Huygens (1596-1687) were published by Ballard in Paris in 1647 
and thus represent, at least, the earliest printed examples in France of music containing 
true figured bass parts through (Zapulla 2000: xvii). 
A consolidação do baixo contínuo em França ocorreu mais lentamente que na Alemanha, 
só estando consolidada após a segunda metade do século XVII. Neste período surgiu o 
primeiro tratado francês a abordar este assunto: Méthode pour apprendre faciliment à 
toucher le théorbe sur la basse continue, escrito pelo teorbista, cantor e compositor 
Nicolas Fleury (1630-1678), publicado em 1660 pelo editor Ballard em Paris. Nesta 
mesma década, em 1669 surgiu a segunda obra francesa, ainda que escrita por um músico 
italiano, Ângelo Michele Bartolotti (fl.1669), ou Bartolomi, sobre este assunto: Table pour 
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apprendre facilement à toucher le théorbe sur la basse continue, igualmente publicada por 
Robert Ballard em Paris. 
Somente vinte anos mais tarde vieram a ser publicados os dois primeiros métodos 
franceses de baixo contínuo para um instrumento de tecla: Piéces de Clavecin (…) et les 
príncipes d’accompagnement de Jean Henry D’Anglebert (1629-1691) publicado pelo 
autor em 1689 e, neste mesmo ano, os motetos de Gabriel Nivers (1632-1714) que vinham 
acompanhados de um pequeno tratado de acompanhamento: Motets à voix seule (…) Avec 
l’art d’accompagner sur la basse continue, pour orgue et clavecin, publicado por Ballard 
também em Paris. Estes tratados preconizam uma realização a quatro vozes, ficando os 
acordes confiados à mão direita e o baixo à mão esquerda, embora no cravo (e não no 
órgão) se possam dobrar as consonâncias na mão esquerda. 
Na Inglaterra, aparentemente, a primeira obra impressa de um autor inglês19 com uma parte 
de baixo contínuo foi a obra Gemulae Sacrae (Pike 1973:217), de Peter Philiphs (1560-
1628). Em 1639 W.Child publicou uma colectânea de 20 salmos a três vozes e baixo 
contínuo intitulada: First set of 20 Psalms Fitt Chappels or other private meetings with a 
continual Base either for the organ or Theorbo newly composed after the Italian way. Este 
título, para além do seu interesse sociológico, é bastante informativo sobre esta nova 
maneira italiana de acompanhar e conceber a música. O primeiro tratado inglês de baixo 
contínuo data de 1673: Melothesia or Certain Rules for Playing upon a Continued Bass de 
Mathias Locke (1622-1677). Possivelmente, esta data relativamente tardia estará 
relacionada com a prática do Ground que ainda não é concebido como acompanhamento 
contínuo em todo o séc. XVII inglês. Nas Memoirs of Musick do escritor, jurista e 
musicólogo Roger North (1653-1734), publicadas em 1726, que são um interessante relato 
da vida musical inglesa do século anterior, podemos encontrar uma clara alusão a este 
fenómeno. 
The old Masters would not allow the liberty of playing from a thro-base figured, as 
harpsichord of late have universally practised, but they formed the organ part express, 
because the holding out the sound required exact concord, else the consort would suffer; 
or perhaps the organist had not then skill as since, for now they desire only figures 
(Pulver 1925: 27) 
                                                 
19 Ainda que esta obra tenha sido impressa em Amsterdão. 
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Na península Ibérica, as primeiras obras teóricas a abordar o baixo contínuo foram 
redigidas em espanhol. O guitarrista e teórico português Nicolau Dias Vicente, ou na 
versão espanhola do seu nome como Nicolás Doizi de Velasco (1590-1659), viveu 
radicado em Madrid desde 1624, esteve inicialmente afecto ao serviço do Cardeal Infante 
Felipe IV, irmão do rei Fernando IV, entre 1636 e 1641, e passou a estar ao serviço da casa 
do Vice-Rei de Nápoles (Barbieri s/d:E-Mn Mss/14027/66/166), duque de Medina de las 
Torres. Neste período em Itália Doizi pôde observar a prática italiana do acompanhamento, 
e no seu tratado Nuevo modo de cifra para tañer la guitarra com variedad y perfeccion, y 
se muestra ser instrumento perfecto e abuntantissimo (Nápoles 1640), equipara a guitarra 
ao órgão, clavicórdio e harpa, não somente na capacidade de tocar o repertório mas 
também no que concerne à possibilidade de realizar acompanhamentos harmónicos: 
Guitarra espanhola. Sobre ser instrumento perfecto, o imperfecto, capaz, o incapaz; 
ehoido vários pareceres, y por que esto no estè en opinion, y le tengan por tã pefecto 
como el Organo, Clavicórdio, Harpa, Laud, y Tiorba, y aun mas abundante, lo he querido 
mostrar, a aquellos que niegan, o ignoran en el, estas dos excelências, y se contentan de 
usar del no mas, que para passa calles, y tañer, tonos por cifras. (Doizi de Velasco 
1640:2). 
Doizi de Velasco recomendou vivamente a utilização da clave de fá no baixo, tal como já 
era o uso corrente em Itália, para um resultado mais fidedigno entre o que está escrito e o 
que é tocado. Esta questão aparentemente anódina, quando vista há quatrocentos anos de 
distância revela a necessidade de utilizar uma notação mais prática para a “nova” música, 
menos contrapontística e mais harmónica.  
Señalo g, solreut en la consonância, que comunmente se usa en Itália por ser punto fijo en 
su modo de puntar la musica pues no usan (por la mayor parte) mas de dos claves. La de 
C. solfaut en el tiple, y de f-faut en bajo, por que usando tanbien de la g.solreut en tiple, y 
de c.solfaut en el bajo (como de ordinário tanbien se suele hazer en España) nace el 
inconveniente, que lo que es de la solre por la clave de c.solfaut en el bajo, viene a ser 
g.solreut, en la clave de f-faut, y aun que nada desto enbaraça al que es diestro para tañer 
la por su terminos, no obstante, que sean diferentes los modos de puntarla, admito este 
por mas facil, y poder ser Regla general, como los compositores tengan cuidado de puntar 
la voz baja por los mismos signos, que se uviere de tañer, como aqui en Nápoles, y casi 
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Este autor descreveu, ainda que muito sucintamente, algumas regras de condução de vozes, 
preparação e resolução de dissonâncias na realização do acompanhamento, utilizando os 
algarismos mais simples do baixo cifrado, como 4, 5 e 6/4.  
Em 1674, o guitarrista e teólogo Gaspar Sanz (1640-1710) publicou em Saragoça a 
Instruccion de Música sobre la guitarra española e no seu prólogo fez referência a Nicolao 
Doizi onde, embora tenha reconhecido o seu mérito, considerou este método pouco prático 
para o uso dada a sua complicada maneira de notar. 
Tambien huvo un Portugues, Nicolao Doici, Musico de Camara del Señor Infante 
Cardenal; este imprimiò en Napoles un libro sobre la Guitarra, enseña muy buenas reglas 
para formar las clausulas, trae un Abcedario, y círculos ingeniosos, pero la cifra com que 
llos explica, los confunde mas, por non estar admitida como el Alfabeto Italiano, que es 
mejor, mas usado, y conocido de los aficionados (Sanz 1674: iii). 
A Instruccion de Música, Sanz termina com “un documento y advertências generales para 
acompañar com perfeccion, sobre la parte muy essencial para la Guittarra, Arpa y Organo 
resumidas a doce reglas, y exemplos de contrapunto, y composicion, los mas essenciales 
para este efecto”. Estas doze regras, eram subdivididas em três regras simples 
(consonâncias, sustenidos e bemóis e cadências do baixo), e nove outras segundo o uso dos 
bons organistas de Espanha e dos mestres italianos (resolução de cifras dissonantes, saltos 
no baixo, saltos de quintas e quartas no baixo, sétimas, baixo sincopado, acompanhamento 
das passacaglias e baixos cromáticos das sonatas e canzone italianas). Em resumo, as 
regras de Sanz instruem como harmonizar cada nota do baixo segundo o grau da escala e 
de acordo com os movimentos do baixo. A realização é sempre exemplificada a quatro 
vozes. Para além destas particularidades, este tratado descreve os casos de dissonância por 
retardo, nomeadamente as que podem ocorrer no baixo. 
Sanz ressaltou enfaticamente a importância das nove últimas regras, fundamentais para o 
acompanhamento das escalas e cadências e para o reconhecimento dos acidentes, e que já 
estavam a ser utilizadas pelos “bons organistas de Espanha” e mestres italianos. 
En las seguintes reglas que te enseño, darè preceptos, como, y a que tiempo se ha de usar 
de los acompañiamentos de las escalas, acidentes, y cadencias, como lo pratican los 
Buenos Organistas de España; Hallarán documentos de Horácio Veneboli, Maestro de 
Capila de San Pedro de Roma, de Pedro de Ciano, Organista de la Republica de Venezia; 
las ligaduras de que usa en sus acompaniamentos Lélio Colista, y el modo de ligar las 
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sincopas en las proporciones de Cristoval Carisani (mi Maestro) Organista de la Capilla 
Real de Napoles (Sanz 1674: 4). 
No início do século XVIII foram publicadas em Madrid, na Imprenta de Musica, duas 
obras que abordavam a arte de acompanhar: Reglas generales (1702) de José de Torres 
(ca.1670-1738) e Compendio Numeroso de Zifras Armonicas, com theorica y practica, 
para harpa de una orden, de dos ordenes, y de organo (1702 Primeira parte, 1704 Segunda 
parte) de Diego Fernandez de Huete (ca.1633-43-1713). Embora produzidas no mesmo 
meio cultural e período, são completamente distintas na exposição das particularidades da 
arte de acompanhar. No Compendio Numeroso, Segunda parte de 1704, Huete descreveu 
apenas, brevemente, em texto sem baixo cifrado e exemplos musicais, alguns aspectos 
básicos do acompanhamento e conselhos de interpretação, como o número de vozes a ser 
utilizado na realização do organista e a eventual supressão do voz do solista no 
acompanhamento. “Que si el Organista es diestro, y no quiere ir tocando la voz que canta, 
toque las tre, y dexe aquella que canta fuera; y com esso executarà lo primoroso, que puede 
hacer el Organista Compositor, que es, ir siempre ordenada quatro vozes” (Huete 1704: 
13). 
A ausência do baixo cifrado neste tratado foi justificada pelo autor devido à raridade desta 
maneira de cifrar na Espanha setecentista. O teórico e organista espanhol Andrés Lorente 
(1624-1703) dedicou a esta problemática a nota 37 do quarto livro da sua obra El Por que 
de la Música “que enseña y declara lo que significan los números que algunos 
compositores”. Nesta nota há uma descrição bastante precisa da cifra harmónica.  
Algunos Maestros acostumbran en sus composiciones – y es muy conveniente, para que 
las voces se pongan en el lugar que les toca – poner sobre algunos puntos en los 
acompañamientos (esto es, en los bajos que se hacen para el órgano o el arpa) algunos 
números, los cuales denotan, si el número fuere un cuatro, puesto sobre el punto del bajo, 
que se ligue sobre él la cuarta, de la manera que el movimiento de dicho bajo lo pidiere; y 
se fuere un siete, que se ligue la séptima; y si fuere un nueve, que se ligue la novena sobre 
aquel punto que estuviere el número, y si fuera un seis, que se ponga la consonância sobre 
aquel punto en sexta; y si fuere un seis y sustenido, que la sexta sea sustenida; y si fuere 
un cinco com un sustenido que se ponga aquella consonância en el sustenido de la quinta 
que le correspondiere mayor o supérflua, como le conviniere, y si fuere un cinco com 
bemol, que se ponga en aquella consonância quinta falsa, y si fuere un tres com sustenido, 
será tercera mayor, etc. Adviértese esto, para que el que lo que viere así apuntado y lo 
necesitare no lo ignore (Lorente 1672:322). 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
51 
Ainda que, alguns autores, como Pablo Nasarre (1650-1730), e o próprio Lorente 
alegassem uma rara utilização da cifra harmónica em Espanha, é inquestionável que em 
fins do século XVII já estivesse a ser utilizada. 
No era tan raro el cifrado en España como dan a suponer Nasarre y Lorente. Bien es 
verdad que tardo más, incluso mucho más, en introducirse entre nuestros músicos de lo 
que sucedió en Itália e incluso en otras naciones, y que nunca fueron muy pródigos 
nuestros compositores en su uso. Pero para las fechas en que esos teóricos escribían ya 
estaba muy extendido su uso, tambiém aqui. No se sabe exactamente cuándo comenzó a 
usarse, ni se sabrá hasta que se publique, en ediciones críticas, más música del siglo 
XVII. Pero no parece aventurado suponer que ello habrá sucedido entre los años 1630-
1650, o quizá algo más tarde, en que se fraguó verdaderamente en España la conciencia 
del continuo propiamente dicho (López-Calo 1988:74-75). 
Nasarre, no terceiro livro da sua obra intitulada Escuela de Musica, deixou uma frase de 
grande significado sobre uma prática mais refinada do acompanhamento que só estava ao 
alcance dos mestres: “Hay modos muy primorosos de acompañar, para lo cual importa que 
sean compositores los acompañantes” (Nasarre 1724:358). 
Em 1700, José de Torres Martinez y Bravo fundou em Madrid a casa impressora de música 
Imprenta de Música, que foi a primeira editora espanhola inteiramente devotada à 
impressão musical, e graças ao privilégio real teve assegurado o monopólio do sector até 
1710. Um dos mais notáveis livros impressos nesta casa foi de autoria do próprio Torres: 
Reglas de acompañar en órgano, clavicórdio, y harpa com sólo saber cantar la parte o un 
baxo en canto figurado. A primeira edição desta obra, constituída por três tratados distintos 
data de 1702. O primeiro tratado é intitulado “De los fundamentos que deben preceder al 
acompañar”, o segundo “Poniendo las voces llanas, o sin ligadura sobre todos los 
movimientos del bajo” e o terceiro “Usando de todas las espécies falsas, así en ligadura, 
como fuera de ella”. Como explicitado pelos títulos de cada parte desta obra, trata-se de 
um método progressivo onde primeiramente são dados os rudimentos da teoria musical 
elementar, posteriormente do vocabulário harmónico constituído somente por acordes 
consonantes, e finalizando a obra com o estudo das dissonâncias preparadas e não 
preparadas. Os exemplos musicais nesta primeira edição são apresentados em partitura 
aberta (em quatro sistemas) e cifras harmónicas com algarismos (baixo cifrado). As Reglas 
generales constituem a primeira obra exclusivamente devotada ao baixo contínuo a ser 
impressa na Península Ibérica, e têm a particularidade, numa cultura e tradição de obras 
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dedicadas a guitarra e a harpa, de ser uma obra concebida do ponto de vista de um 
instrumentista de tecla. Torres ao dar primazia ao aspecto prático do acompanhamento 
evitou a tradição do ensino e teoria do contraponto advertindo na introdução do primeiro 
tratado que quem quisesse buscar maior erudição deveria recorrer ao “ al más perito el 
estúdio en Ceron [Pedro Cerone, 1566-1625] y Atanasio Kiquerio [Athanasius Kircher, 
1601-1680], porque no és mi intento fabricar para ostentación, sino para habitación segura, 
refugio de imperitos y consuelo de los que por otros cuidados no pueden aplicarse al 
profundo estúdio de tan intricados laberintos”. Ao incidir maioritariamente sobre o estudo 
dos acordes e a sua relação com o baixo, Torres deu primazia ao estudo da harmonia e sua 
aplicação na arte do acompanhamento dispensando, em princípio, a aprendizagem formal 
do contraponto. 
The instruction found in Reglas generales is carefully limited to what the beginning 
musician must know when learning thoroughbass accompaniment. Torre´s discussion are, 
in the context of early-eighteen century Spanish theory, carried out with remarkable 
efficiency and brevity. Given the focus of his treatise, Torres naturally demonstrates a 
concern for harmony rather than counterpoint. Whereas most theorists of the period 
devoted chapters, sections, and entire works to the art of counterpoint, Torres avoid the 
subject altogether; significantly the term contrapunto appears nowhere in Reglas 
generales. Even with his interest in harmony, Torres has no need to invoke acoustical and 
mathematical discussions of harmony – a feature common in Spanish theoretical treatises 
throughout the sixteen and seventeen centuries. His interest, rather, lies in extrating 
harmonies from the melodic movements of the bass. In this regard, Torres can be 
considered to be among the most modern of the early eighteen century theorists of Spain, 
and can also be included in the larger body of European “thoroughbass theorists” of the 
first half of the eighteen century (Murphy 2000: XI-XII) 
Torres teve como base teórica para a elaboração das Reglas as obras de Pablo Nassare, 
Francisco Correa de Arauxo (1584-1654), Andrés Lorente, Juan del Vado (1625-1691) e 
Lorenzo Penna (1613-1693). A obra mais antiga citada por Torres é a Facultad Organica 
(1626) de Correa de Arauxo. Desta obra Torres referiu o conceito de tom e nota 
fundamental. Com o propósito de explicar a cadência interrompida (clásula remisa), e as 
ligaduras na voz cuja dissonância é atacada em tempo forte (ligaduras burladas) recorreu à 
obra de Andrés Lorente. 
Lo común y general de las ligaduras (como queda dicho) es desligar en espécie 
imperfecta: pêro es de advertir que también en algunos casos se puede se desligar en 
cualquiera de las espécies perfectas; pêro com esta observación, que todas las veces que 
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se desligare en dichas espécies, há de servir dicho abono de prevención para outra 
ligadura, hasta que por último desligue en imperfecta, que es donde se debe salir desde 
falsa al cual modo de proceder llama el Maestro Llorente, ligaduras burladas, porque 
cuando parece se va a concluir una, empieza outra: esta, ordinariamente se usa en la 
ligadura de séptima como se verá en la regla siguiente (Torres 1702:65). 
De Pablo Nassare, Torres reteve a definição dos meios-tons, “Semitono cantable y 
incantable” (Murphy 2000: XIV). 
A presença do teórico italiano Lorenzo Penna como fonte de refêrencia para as Reglas é 
sem dúvida bastante informativa, pois embora a Espanha setecentista não se tenha 
particularmente distinguido por um ambiente cosmopolita, é expectável da parte do autor 
que consagra uma obra inteiramente devotada ao baixo contínuo, que se remeta à cultura 
musical que vivenciou inicialmente este fenómeno e que, subsequentemente, produziu a 
sua primeira teoria. Do tratado de Penna Li primi albori musicali, Torres retirou a cifra em 
algarismo, a classificação dos acordes e sua relação com a fundamental do tom e as 
fórmulas de cadência. Embora tenha retomado muito das explicações sobre a harmonia, 
contidas no Li primi albori, Torres não reproduziu nas Reglas as exaustivas explicações 
sobre o contraponto de Penna, visto não se coadunarem com os propósitos mais 
pragmáticos das Reglas, que visavam a formação de um acompanhador ao teclado, com 
um mínimo de preceitos teóricos. 
A primeira edição das Reglas (1702) foi conhecida em Portugal neste período, e este 
tratado chegou mesmo a ter o status de non plus ultra sobre esta matéria (Morato 1735:98). 
Actualmente encontram-se depositados na Biblioteca Nacional de Lisboa e na Biblioteca 
Pública de Évora dois exemplares originais das Reglas de Torres. 
As Reglas Generales conheceram uma segunda edição em 1736, ampliação da versão de 
1702. Torres adicionou um quarto tratado intitulado El modo de acompanãr las obras de 
música según el estilo italiano. O título é bastante claro, pois dada a grande circulação da 
“moderna”música italiana na península, e o enorme êxito do tratado L’armonico pratico de 
Francesco Gasparini (1661-1727), justificavam uma actualização das Reglas, sendo o 
próprio Gasparini o modelo para esta nova parte da obra.  
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Estas duas edições das Reglas de Torres foram, conjuntamente com o Resumen de 
acompañar la parte com la guitarra de Santiago de Múrcia publicado em Madrid, sem 
menção ao editor entre 1714 e 1717, tudo o que se publicou em Espanha sobre o baixo 
contínuo até 1775. Sobre a obra de Múrcia o musicólogo espanhol António Martín Moreno 
destaca o interesse para o estudo da realização do contínuo na guitarra: 
Fechado en 1714, pero probablemente publicado en 1717, año de la aprobacíon, es el 
libro de Santiago de Murcia titulado Resumen de acompañar la parte com la guitarra, de 
especial interés por cuanto en él se encuentran tablas de acordes de acomapañamiento que 
permiten reconstruir la manera de realizar el contínuo com la guitarra y, en cualquier 
caso, de resolver los acordes a partir del bajo, ya que en la prática musical española no se 
cifraba apenas el bajo, por que lo resulta especialmente interessante ver la serie de 
realizaciones de Santiago de Murcia incluye en su libro, si bien hay que tener en cuenta 
que va dirigido “al aficionado” (Moreno 2007: 431). 
1.3. Tempo Joanino (1708-50) 
Ao ser entronizado em 1 de Janeiro de 1707, D. João V (1689-1750) encontra o reino em 
guerra contra a Espanha e a França, resultado da aliança que seu pai D. Pedro II havia feito 
com o Imperador da Alemanha e com a Holanda pela sucessão do trono espanhol. Esta 
posição beligerante, e o isolamento diplomático, têm um custo económico e político 
bastante considerável para o início da governação do jovem monarca. 
No entanto este quadro iria mudar consideravelmente. No plano político com os acordos de 
Paz, com a França em 1713, e com a Espanha em 1715, e sobretudo com a aproximação 
política com a Santa Sé, que servirá muito a romper o isolamento diplomático que Portugal 
sofria desde a Restauração. No plano económico com a enorme quantidade de ouro 
proveniente das Minas Gerais do Brasil, que alteraria substancialmente o estado das 
finanças do reino. 
A aproximação diplomática com a Santa Sé vem trazer uma incontornável vaga de 
italianização da vida artística portuguesa, e serve também ao jovem D. João V de ilustração 
estética de afirmação do seu poder e papel predominante na condução do estado. A 
edificação da nova portaria de São Vicente de Fora com as pinturas que ilustram a 
diferença entre o seu pai e antecessor no trono D. Pedro II, rodeado por uma nobreza 
representada com o mesmo destaque que o rei, que é neste caso um “primus inter pares” e 
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a representação do próprio João V como rei absoluto. A Igreja Patriarcal, as capelas de São 
Roque, a Igreja do Menino Deus em Lisboa, a Biblioteca Joanina da Universidade de 
Coimbra, a transformação de antigos conventos como Aveiro e Arouca, e sobretudo a 
construção do convento de Mafra são exemplos da pujança da arquitectura, que é a 
representação do poder joanino. 
O primeiro sinal deixou-o de imediato expresso na nova portaria de S. Vicente de Fora. 
Glorificando a tomada de Lisboa, D. João V fez aí lembrar a continuidade monárquica em 
relação directa com o fundador, Afonso Henriques, mandando pintar em painéis de 
azulejo um programa retratístico que reforçasse essa imediata relação entre a casa de 
Bragança e o fundador da monarquia portuguesa. E lá estão os retratos de seu avô, D. 
João IV, seu pai, D. Pedro II e ele mesmo. Debaixo de cada um desses retratos encontra-
se uma predela onde se faz uma sibilina leitura do tom político de cada um desses 
reinados, interessando sobretudo os de D. Pedro II e do próprio D. João V. No do pai, o 
soberano é representado acompanhado por alguns senhores, envolto por uma legenda que 
o define como primeiro entre iguais. Pelo contrário o filho representa-se sozinho, com a 
significativa alusão à célebre máxima de Cristo que diz “ a Deus o que é de Deus, a César 
o que é de César”. Isto é, enquanto o filho lê o reinado do pai como um poder partilhado 
com a elite aristocrática, entende-se a si mesmo como um César solitário disposto tão-só 
a partilhar com Deus o seu poder sagrado. Define-se assim, um programa político. Mas 
em simultâneo, apontam-se também as linhas de um futuro programa artístico pois se faz 
cobrir a sala da portaria com um magnifico tecto, da autoria de Bacharelli, onde pela 
primeira vez se introduz por aqui a cenografia barroca italiana, numa pintura unitária em 
tromp-l-oeil, que se afasta radicalmente da tradição ibérica do tecto em caixotões (Matos 
2005: 377). 
Naturalmente, a música também passaria por um processo semelhante, que levaria a 
assimilação dos modelos de composição italianos. Este processo começou na primeira 
metade do século XVII, e que vai emergir de modo inexorável nas duas primeiras décadas 
do século XVIII. 
Um exemplo representativo desta utilização de modelos italianos de composição é a obra 
de João Lourenço Rebelo (1610-1661). As obras de Rebelo que chegaram até os nossos 
dias encontram-se no livro intitulado Psalmi tum vesperarum tum completarum, item 
Magnificat, Lamentationes, et Miserere, impresso em Roma em 1657. 
Rebelo était en fait un compositeur qui eut l’occasion de donner libre cours à son 
imagination musicale á la cour du roi du Portugal. La plupart de ses compositions 
liturgiques sont des exemples du style polychoral monumental né à Venise et à Rome, au 
début de l’époque baroque (dans la tradition de Giovanni Gabrielli et Claudio 
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Monteverdi). Avec leur emploi de techniques historiques et principes de composition du 
Moyen-âge et de la Renaissance, tel le cantus firmus et l’alternatim, ces œuvres sont  une 
brillante synthèse de l’ancien et du nouveau, comparables aux célèbres Vêpres de 1610 de 
Claudio Monteverdi (Bossuyt 2002: 4). 
Ao assimilar elementos do que passaria posteriormente a ser conhecido como barroco, ou 
mais especificamente proto barroco, Rebelo20 afasta-se esteticamente de outros eminentes 
compositores portugueses coevos, como Lobo, Cardoso e Magalhães. Nery identificou 
paralelos entre a obra de Rebelo e a prática dos concertados do Mosteiro de Santa Cruz de 
Coimbra (Nery 2001:89-103), nomeadamente no MM 228 da Biblioteca Geral da 
Universidade de Coimbra. Esta fonte constitui-se de dezasseis manuscritos, que apresenta 
data que vão de 1641 a 1645. No entanto, a utilização do baixo contínuo nestes 
concertados, como afirmada por Nery e Brito (Brito 1989a: 58) é passível de uma outra 
interpretação: nestas peças a voz do baixo, que é intitulada Guião, está desprovida de 
qualquer indicação de cifra, correspondendo mais ao basso seguente e a prática da 
intavolatura. 
A adopção do baixo contínuo em Portugal é, todavia, anterior à italianização da vida 
musical. Neste caso encontram-se muitos vilancicos, nomeadamente os de António 
Marques Lésbio (1639-1709). Nos dezasseis vilancicos deste autor que são actualmente 
conhecidos, depositados na Biblioteca Pública de Évora21, nove tem o baixo cifrado e a voz 
do baixo é denominada Guião ou Acompanhamento (Acompº). As cifras vão desde o 
extremamente exíguo, como no Guiao a 4 do vilancico Precipitados correm, que só indica 
o algarismo 3, até uma utilização mais completa, e complexa das cifras, como no Es flor 
del campo el Infante, no qual o guião a 8 tem cifras de 6; 5-6; 7; 4; 2; e todas as alterações 
que indicam os acidentes. Os vilancicos de Lésbio, em alguns casos apresentam dois 
instrumentos responsáveis pelo contínuo, no Es flor del campo el Infante, explicitamente 
harpa e órgão, e no Desmaiado esta el niño há duas vozes de acompanhamento cifrado e 
uma voz de órgão sem cifra, o que talvez indique uma possível coexistência do 
acompanhamento baixo contínuo e a intavolatura neste repertório. Os vilancicos de 
Lésbio, bem como outros deste período, situado entre a segunda metade do século XVII até 
                                                 
20 Há uma investigação em curso sobre o baixo contínuo em Portugal no século XVII, nomeadamente na obra 
de João Lourenço Rebelo, feita por João Paulo Janeiro. 
21 P-Ev MM CLI/1-1 d, nº 1-15. 
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as duas primeiras décadas do XVIII, dão um interessante testemunho da primeira fase da 
utilização do baixo contínuo em Portugal. 
Uma das fontes mais informativas sobre a música para tecla, praticada na segunda, metade 
do século XVII em Portugal é a célebre compilação de peças para órgão que constituem o 
MS 964 Braga22. Esta fonte dá um bom panorama da introdução dos modelos italianos de 
escrita para tecla e também do baixo contínuo. Neste manuscrito encontram-se desde de 
cópias abreviadas e/ ou alteradas das obras do Padre Manuel Rodrigues Coelho, copiadas 
do livro Flores de Música de 1620, até obras italianas, como as estrangeiras ou italianas pª 
órgão, ou Harpa, Árias, Minuetes, Balletto, Saltarello, Colascione, uma das Partite sopra 
la Folia da espagna (sic) de Pasquini. 
Esta compilação é também muito informativa sobre a prática do baixo contínuo em 
Portugal, antes da avassaladora vaga de italianização da música, que se deu na terceira 
década do século XVIII (a partir sobretudo de 1718/19). No verso do fólio 72 está copiado 
em uma sobra da página um interessante esquema de harmonização e realização de cinco 
fórmulas cadenciais com o título Arpeggi. Com a seguinte observação “Estas cousas 
abaixo são Estrangeiras ou Italianas que vão adiante a modo de consonância”. A realização 
está feita a maneira italiana; a cinco, seis ou mais vozes, nas tonalidades mais utilizadas; 
Sol maior, Lá menor, Ré menor, Dó maior e Fá Maior, e constitui um exemplo 
característico do estilo “cheio” da escola italiana de acompanhar ao cravo do final do 
século XVII e inicio do XVIII. Este estilo cheio provavelmente só foi adoptado no final do 
século XVII, pois em 1672 Lodovico Penna recomenda que se acompanhe com três ou no 
máximo quatro vozes, e só utilizar mais em vozes em casos de grande efectivo de 
instrumentos a acompanhar. Vinte e oito anos depois o manuscrito Regole di canto 
figurato,contrapunto d’accompagnare23 preconiza a realização no estilo “cheio”: “Si è 
messo grandemente in uso oggidi il suonar pieno quanto si può bisognerà, come si è detto, 
lasciar li scrupoli da parte altrimenti si resterà nell’antico modo di suonar secco” (Regole 
s/d:65v). 
                                                 
22 P-BRd MS 964. Sobre este manuscrito, e o seu respectivo repertório, ver o estudo de Gehrard 
Doderer.1978. Orgelmusik und Orgelbau im Portugal des 17. Jahrhunderts: Untersuchungen an Hand des 
MS. 964 der Biblioteca Pública in Braga. Tutzing: Ed. W. Osthoff. Vol 5, Wurzburger Musikhistorische 
Beitrage. Hans Scnheider. 
23 ANÓNIMO Regole di canto figurato,contrapunto d’accompagnare23 I-Rli, Ms RI 
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No fólio 146 do manuscrito bracarense, logo abaixo de uma belíssima ilustração de Santa 
Cecília, há um pequeno Fiat cor meum a quatro vozes e baixo contínuo, que aqui recebe a 
denominação de guião. Nesta peça, e nas subsequentes, o vocabulário harmónico indicado, 
e a ortografia do baixo contínuo, remetem a primeira prática e teoria do contínuo, as 
dificuldades aí contidas poderiam ser solucionadas por um acompanhador familiarizado 
com a primeira teoria do baixo continuo, surgida no início do século XVII. Na realidade, 
tratados como o Del Sonare sopra’l basso de Agostino Agazzari, publicado em Siena em 
1607 (para as cifras em geral), e o “Tomus Tertius” do Syntagma Musicum de Michael 
Praetorius, publicado em Wolfenbüttel em 1619 (para as cadências em particular), 
conteriam informação suficiente para a realização destes acompanhamentos. 
A consolidação dos modelos italianos na produção musical barroca em Portugal teve lugar 
nas primeiras décadas do século XVIII, e pode ser constatada por vários indícios: 
Romanização do ritual e do repertório da Patriarcal. Exclusão dos vilancicos, considerados 
no período joanino de carácter excessivamente secular, da liturgia da Capela Real em 
1715-16 (Alvarenga 2002:186). Abandono do canto chão local (1718-19) (Alvarenga 
2002:186), como por exemplo, do Liber Processionum et stationum Ecclesiae 
Olysiponensis, compilado por Duarte Lobo, publicado em primeira edição no ano de 1607, 
em prol do Rituale Romanum Pauli Quinti. Presença, a partir de 1719, dos castrati em 
Lisboa (Doderer, Fernandes 1993: 69-146) Músicos portugueses enviados a Roma ou 
Nápoles, por D. João V e Dona Maria Ana de Áustria (1683-1754), à custa das rendas da 
Sé patriarcal, com a finalidade de se aperfeiçoarem na arte da composição, como António 
Teixeira em 1716 ou 17, João Rodrigues Esteves (1700-1751) em 1719, Francisco António 
de Almeida (fl.1702-1752) pelo menos a partir de 1722 (Brito 1989a:65), e Romão Mazza 
(1719- 1747) em 1733 (Mazza 1944-45:39). Grande actividade musical patrocinada pelos 
Encarregados de Negócios e Embaixadores portugueses à Santa Sé. Execução de serenatas 
Italianas a partir de 1719. (Brito 1989b:7) Interesse da alta nobreza pela música, 
nomeadamente italiana, ou de carácter italiano, como podem atestar as dedicatórias de 
edições musicais de grande relevo a membros da família real, como por exemplo, a 
belíssima edição dos Essercizi de Domenico Scarlatti (Londres, 1738), dedicada ao próprio 
D João V, ou Jayme Té y Sagau (1684-1736) que dedicou a primeira parte das suas 
cantatas humanas a solo (Lisboa 1723), a Rainha D. Maria Ana, e a segunda parte da 
mesma obra, ao Infante D. António (1695-1757), irmão de D. João V, e da filha do Rei D. 
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Maria Bárbara (1711-1758), cravista, aluna dilecta de Domenico Scarlatti, que iria ser 
honrada com a dedicatória do Padre Giovanni Battista Martini (1706-1784), no 1º volume 
da sua Storia della Musica (Bolonha, 1757) Contratações emblemáticas de Domenico 
Scarlatti (1719) e Giovanni Giorgi (1725). Organização, por parte de estrangeiros 
residentes em Lisboa, dos primeiros concertos em casas particulares (Chaves 1983). A 
partir de 1728, substituição das Zarzuelas, pela ópera, inicialmente em português e italiano, 
e posteriormente só em italiano (Brito 1989a:65-66). Internacionalização dos 
instrumentistas e cantores da Capela Real Portuguesa.  
Rui Vieira Nery has suggested that in Portugal, the assimilation of Italian models was a 
slow and gradual process, beginning in the first half of the seventeenth century as an 
undercurrent which only began to surface in the music of the first years of the eighteenth 
century, emerging more strongly in the second decade of João v’s reign, and only 
becoming dominant from around 1750. In this chapter I have sought to give an idea of 
Scarlatti’s Portuguese period, despite its complexity, the areas that remain obscure and 
the vast number of facts, events and individuals that have to be taken into account. There 
can be no doubt that the contracting of Domenico Scarlatti was symbolically significant 
in the midst of the Joanine reforms — to the extent that the Romanization, centred on the 
Patriarchal Church, involved not only the liturgy, ceremonial and repertoire, but also the 
appropriation of many singers and the very Chapel-Master of the Cappella Giulia. In 
actual fact, Romanization acted as a catalyst for the already long-lasting undercurrent of 
Italianization, the former process being one of the many consequences of an ambitious 
cultural agenda and a programme of patronage primarily connected with the internal and 
international legitimizing of the Portuguese Crown and with the consolidation of the 
Bragança dynasty. An emphasis on prestige, on a ceremonial and visual representation 
that ambiguously combined spiritual and secular powers, was one of the means devised to 
assert legitimacy, hence the Patriarchal emulation of the Vatican that brought Italian art 
and artists — including music and musicians — on a massive scale to Portugal in the late 
1710s and the early 1720s (which then continued for most of the eighteenth century). In 
Lisbon, whilst playing an important part amongst the Italian musicians, Domenico 
Scarlatti was but one of them (Alvarenga 2008:46-47). 
Alvarenga esclarece que antes da chegada dos castrati era necessário realizar adaptações a 
este novo repertório italiano: 
Antes da chegada de Scarlatti e desde de 1710 os relatos da Nunciatura referem 
pontualmente a execução de música “all’Italiana” na Capela Real, precisando numa das 
ocasiões que “da un virtuoso della Citta (de Lisboa) é stata ridotta in qualche parte (a 
música de uma missa vinda de Roma) allo stille e modo di cantare de’ musici di questa 
Nazione. A observação refere-se certamente à necessidade de recompor secções da 
música concebida para um conjunto vocal com sopranos e altos castrati, por forma a 
torná-la exequível à formação da Capela Real Portuguesa, com moços sopranos e altos 
falseti, de tessituras que raramente excederiam uma 12ª, pelo menos uma 3ª ou 4ª abaixo 
dos italianos no limite agudo do âmbito total, sendo que a simples transposição levaria o 
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limite grave a tessituras impraticáveis para os tenores e para os baixos (Alvarenga 2002: 
180-181). 
Fonte de grande relevância para se identificar o repertório da Capela Real e da Capela 
Patriarcal na segunda década do século XVIII, é o Breve rezume de tudo o que se canta en 
cantochão, e canto de órgão pellos cantores na santa igreja da patriarchal.24 Este 
documento é muito interessante, no que concerne ao repertório polifónico (canto de órgão), 
com ou sem acompanhamento, à utilização do falsobordão e do contraponto improvisado 
sobre o canto chão nesta época na Patriarcal: 
Judging from the Breve rezume, after 1719 there was a preference in thePatriarchal 
Church for the stile pieno over the more modern concertato and a clear prevalence of 
polychoral works in the repertory. Of the 129 individually identified pieces, 81.4% are for 
eight voices (but only two with a concerted solo voice), 0.8% for six, 2.3% for five and 
15.5% for four.30 These nonetheless involved a variety of performance practices, from a 
cappella and a cappella reale polyphony (that is, polyphony without accompaniment and 
polyphony with organ accompaniment) 31 to falsobordone and improvised counterpoint 
over plainchant, alternatim in various combinations. 32 Indeed, most of the 
unambiguously identifiable extant works besides those in vero stile (Alvarenga 2011:6) 
Em uma das grandes solenidades descritas neste Breve Rezume, como a Missa de Segunda 
Ottava de Pentecostes, encontramos a seguinte referência:  
Com a assistência do Senhor Patriarcha a missa se cantou a 8: 
A João Roriz Esteves 1º tom 
Sequentia a 8. André da Costa 
2ª Tom Mateo a 8 
Escarlatti 6º Tom Aperverunt Apostolis 
Primº Psalmo Vésperas a 8 Ses (sic) A. Francesco Grassi O 7º tom em ponto baixo 
O segundo a 8 A Francesco Beretta. 5º Tom em ponto baixo 
Treseyro a 8 A GiroLamo Bazzi (sic) 8º tom 
Quarto a 8 A Baltezar Sertory 5º tom 
Quinto a 8. A Alessandro Grande 
Hymno At Joanis Petri A Liayssi 4º tom, e este mesmo se cantou nas vésperas da 
primeira ottava. 
Magnificat a 8 Alessandro Grandi 2º tom (P-La 49-I-59: f.35v). 
Segundo o estudo realizado por João Pedro d´Alvarenga sobre o repertório informado neste 
Breve rezume: 
                                                 
24 P-La 49-I-59. 
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O repertório da Capela Real e Igreja Patriarcal apresentava uma interessante mistura de 
obras exclusivas da Capela Giulia […], obras romanas seiscentistas e setecentistas (…), 
obras seiscentistas da Capela Real portuguesa (sequências de Fr. Manuel Cardoso, Fr 
André da Costa e Mateo Romero) e obras novas dos portugueses bolseiros em Roma 
(missas de Francisco António de Almeida e João Rodrigues Esteves) e de compositores 
activos em Lisboa na década de 1720 (Girolamo Bezzi, Estêvão Ribeiro Francês, Fr. 
Manuel dos Santos e Domenico Scarlatti) (Alvarenga 2002:181). 
A relação dos principais músicos da Capela Real, referente ao ano de 1728, publicada em 
1732, por Johann Gottfried Walther (1684-1748) no Musicalisches Lexicon oder 
Musicalisches Bibliotec, no verbete consagrado à Portugal, constitui um interessante 
panorama sobre as distintas proveniências dos músicos contratados por D. João V.  
Portugall..Verzeichniss der Capellmeister und vornehmsten Instrumentisten in der 
Konigl.Portugiesischen Capelle zu Lissabon, an.1728 
Scarlatti, Capelmeister, ein Romer. 
Joseph Antoni, Vice-Capelmeister, ein Portugiese. (trata-se provavelmente de Carlos 
Seixas). 
Pietro Giorgio Avondano, erster Violinist, ein Genueser. 
Antonio Baghetti, erster Violinst, ein Romer. 
Alessandro Baghetti, zweyter Violinist, ein Romer. 
Johann Peter, zweyter Violinist, ein Portugiese, aber von Teutschen Eltern. 
Thomas, dritter Violinist, ein Florentiner. 
Latur, vierdter Violinist, und zweyter Hautboist, ein Frantzose. 
Veith, vierdter Violinist, und erster Hautboist, ein Bohme. 
Ventur, Braccenist, ein Catalonier. 
Antoni, Braccenist, ein Catalonier 
Ludewig, Bassonist, ein Bohme 
Juan, Violoncellist, ein Catalonier. 
Laurenti, Violoncellist, ein Florentiner. 
Paolo, Contra-Violinist, ein Romer. 
Antonio Joseph, Organist, ein Portugiese. 
Floriani, Discantist, ein Castrat, und Romer 
Mossi, Tenorist, ein Romer 
Es sollen wohl noch einst so viel Instrumntisten in dieser Capelle sich befinden; und die 
Anzahl der Sanger sich auf 30 bis 40 Personen belauffen, so mehrentheils Italianer sind. 
(Walther 1732:441) 
O grupo do contínuo aqui descrito consiste em órgão, violoncelo, fagote e contrabaixo 
(violone). O cravo embora não mencionado explicitamente nesta lista, certamente estava 
presente na Capela Real. Os cravos fabricados em Portugal na primeira metade do XVIII 
são instrumentos de um manual com âmbito de Dó-ré3 (51 teclas), como atestam os dois 
únicos cravos deste período que se conhecem presentemente, e que encontram-se 
depositados no Museu da Música de Lisboa, com catalogação de MM 681 e MM 456. 
Estes instrumentos de acordo com o estudo realizado por Doderer e Van der Meer, foram 
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construídos após 1725. “A partir da influência italiana desenvolveu-se em Portugal um 
estilo nacional de construção de cravos. É difícil precisar o momento em que teve início 
este movimento, já que apenas instrumentos da segunda metade do século XVIII 
evidenciam datas” (Doderer, Van der Meer 2005:101). 
A lista de Walther revela a exclusão da harpa do grupo de contínuo em particular, e da 
orquestra em geral, e atesta que a supressão da harpa em Portugal deu-se muito antes do 
ocorrido em Espanha, que pelo menos até 1743 ainda empregava um harpista na Real 
Capilla (Moreno 2007:35), pois com a romanização do repertório, a harpa que era um dos 
instrumentos imprescindíveis para o acompanhamento dos vilancicos, sucumbe face a nova 
primazia do cravo, em contraste com o período que vai da segunda metade do século XVII 
até as duas primeiras décadas do século XVIII, como atestam vários inventários paroquias 
coevos e informações contidas sobre músicos deste período no COD 8942 da Divisão de 
Reservados da Biblioteca Nacional de Lisboa. Este códice publicado por Nery (1980) 
contém notas biográficas de músicos portugueses dos séculos XVII e XVIII. Neste 
documento aparecem ainda referências à utilização da harpa para além de 1720, como é o 
caso do compositor e harpista frei Francisco Leal (Nery 1980: 48).  
O vice-mestre de Capela “Joseph Antoni” e o organista” António Joseph”, referidos por 
Walther, são provavelmente a mesma pessoa, possivelmente José António Carlos de Seixas 
(1704-1742). No entanto, em documentação compilada por Kastner, e citada por 
d’Alvarenga (Alvarenga 2002: 175), Seixas aparece como ex organista da Sé de Coimbra, 
actual organista da Igreja Patriarcal, e professor particular de cravo, não sido feita menção 
ao posto de vice-mestre, ou organista da Capela Real. “Foy V. Mag. Servido fazer mercê 
do hab.º da Ordem de Cristo a Joseph António Carlos de Seixas e de suas provanças 
constou que o mesmo Just.º servio de Organista na Sé de Coimbra e o he hoje na S. Igre.ª 
P.al/ e que ensinava cravo nesta corte por algumas casas” (Kastner 1947:148). 
Dada a quantidade de músicos italianos, especialmente romanos e napolitanos, que tinham 
acesso a uma sólida formação musical, e eram provenientes da “pátria” do baixo contínuo, 
é notável que o único português mencionado nesta lista, desempenhe a função de organista, 
e consequentemente, tenha sido o responsável pelo acompanhamento, e realização do 
baixo contínuo (ainda que seja muito provável que o próprio Domenico Scarlatti tenha 
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também desempenhado esta função, dada a prática italiana do “Maestro al Cembalo”, e a 
sólida escola napolitana de baixo contínuo). É muito difícil precisar quais foram as fontes 
referentes ao acompanhamento e realização do baixo contínuo, que constituíram a base 
teórica da formação deste organista português, em particular, e de outros acompanhadores 
em geral durante a primeira metade do XVIII, porém podemos supor com bastante 
verosimilhança as seguintes possibilidades:  
1. Utilização de modelos retirados da tradição da prática do contrapunto alla mente 
Na primeira metade do século XVIII a prática do contraponto vocal improvisado 
(contrapunto alla mente) ainda perdurava, e um organista estava ciente, e seria 
eventualmente versado nesta prática.“Em Portugal como em Itália e em França, o 
contraponto vocal perdurou, pelo menos, até aos meados do século XVIII” (Alvarenga 
2002:55). 
No Theatro Ecclesiastico de Frei Domingos do Rosário, primeira edição datada de 1743, 
encontra-se, segundo Alvarenga, a última referência à prática do contraponto improvisado 
em Portugal (Alvarenga 2002:55). Efectivamente no Documento IX Em que se trata de 
algumas advertências, e avisos, não so para os que aprendem, mas também para os 
Cantores e Vigarios do Coro, está explicitada a prática do contrapunto alla mente, e a 
quem é lícito exercer o contraponto improvisado. Este documento é de grande relevância, 
pois relata o derradeiro período da improvisação sobre o canto chão em Portugal. Assim, o 
ano de 1743 pode constar como um terminus post quem para a documentação desta 
prática25, visto que a segunda edição desta obra, impressa em 1751, e todas as oito 
subsequentes, não mencionaram este tema. 
He digno de reprehenção, estarem alguns, enquanto o outro Côro canta, e Psalmèa, 
contraponteando, talvez sem saberem, que couza he Contraponto, servindo de confundir o 
Coro, e não de o conformar. Deixem estes contrapontos para as Basílicas, e Capellas, 
aonde se compõem de insignes Músicos, a quem só pertence contrapontear no Canto 
Chão. (…) Não desprezem os Cantores, e Mestres, estes documentos, e avizos, que temos 
dito; porque se para alguns forem supérfluos, para quem ignora serão convenientes, e 
ainda que não pertençam todos a formalidade do Canto Chão, soa muito úteis para o seu 
ornato (Rosário 1743:112-113). 
                                                 
25 Ainda que a polifonia improvisada tenha desaparecido da música sacra, ela ainda é praticada em Portugal 
na música popular, como por exemplo nos coros femininos da Beira interior e nos masculinos do Alentejo. 
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2. Aprendizagem formal do contraponto 
O teórico italiano Orazio Tigrini (ca.1535-1591), que foi citado em Portugal por Pedro 
Talésio (ca. 1563-1629) na sua Arte de Canto Chão (1618), adverte sobre a necessidade de 
se escrever o contraponto, pois no contrapunto alla mente se dão infinitos erros. “Ma il 
vero contrapunto sopra il canto fermo si é, quando prima si fa scrito, perque in quello che 
si fa alla mente,è quasi impossibile che non si fascino infiniti errori” ( Tigrini 1588: iv). 
Como já mencionado, as fórmulas italianas de acompanhamento, como as cadências 
Arpeggi do MS 964 Braga eram conhecidas em Portugal, pelo menos desde o fim do 
século XVII. 
O célebre tratado L’Armonico pratico al cimbalo de Francesco Gasparini, cuja primeira 
edição data de 1708. Embora as edições depositadas na Biblioteca Nacional de Lisboa e na 
Biblioteca de Évora sejam ambas datadas de 1745 (quarta edição, Veneza), é bastante 
provável que este método tenha sido conhecido antes em Portugal, não só pela sua 
repercussão em toda Europa, mas também pelo facto de Gasparini não ser de todo 
desconhecido da nobreza melómana portuguesa, já que em 1724, foi incumbido pelo 
embaixador de Portugal em Roma, da composição de uma pastoral, para ser cantada no seu 
palácio, como pode atestar a nota encontrada na folha de rosto do libreto da favola 
pastorale la tigrena26: “Da cantarsi nel Palazzo dell'Eccelenza del Signor Andrea de Mello 
de Castro Conte das Galveias, Ambasciadore Ordinario della Maestà del Rè di Portogallo, 
alla Santità di N.S. Papa Innocenzo XIII. Nel giorno 2 Gennaro dell'anno MDCCXXIV”. 
Curiosamente entre 1707 (data da primeira edição de Gasparini) e 1746 apenas três outras 
obras foram dedicadas ao baixo contínuo foram impressas em Itália, a despeito deste 
exíguo número de publicações, é necessário não olvidar a produção dos livros de regras e 
partimentos, provenientes de Nápoles, de autores como Francesco Durante, Gaetano 
Greco, Bernardo Pasquini e Alessandro Scarlatti (Boetticher, Christensen 1995:1247). Esta 
grande escola napolitana do partimento foi especialmente a partir de meados do século 
XVIII e até o primeiro decénio do próximo, um dos pontos fulcrais da formação musical 
no Seminário da Patriarcal de Lisboa e no Colégio dos Reis Magos de Vila Viçosa.(Alegria 
1983:229). 
                                                 
26P-Ln M 1560 P. 
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Como já referido, o tratado Reglas Generales de Acompañar de José Torres, primeira 
edição de 1702, foi conhecido e estudado em Portugal, durante as primeiras décadas do 
XVIII, tendo constituído a base teórica para a primeira obra impressa de um autor 
português a conter um capítulo consagrado ao baixo contínuo: Flores musicaes colhidas no 
jardim da melhor lição de varios autores de João Vaz Barradas Muito Pam e Morato, 
publicado pela Officina de Musica de Lisboa em 1735. Esta obra possui um capítulo, ou 
“Flor” XVI, dedicado ao baixo contínuo, admite que as suas explicações são destinadas aos 
principiantes na arte do acompanhamento, e aqueles que desejem saber mais sobre esta 
matéria devem dirigir-se ao tratado de José Torres:  
Outras mais regras achará o curioso em hum livro, que compoz D. Joseph de Torres, 
Organista da Capella Real de Madrid, sobre as mesmas regras de acompanhar, a que me 
remeto, por não serem estas mais que sómente para principiantes, e ficarem 
expressamente as mais necessarias, que bastão, para os primeiros rudimentos (Morato 
1735:98). 
Outra fonte portuguesa de baixo contínuo e acompanhamento deste período são as Regras 
p’acompanhar a Cravo27 (1740/1741) de Romão Mazza. Esta é a primeira obra de um 
autor português que abordou o estudo do Partimento. Talvez as Regras de Acompanhar de 
João Rodrigues Esteves, mencionadas por Francisco Inácio Solano no prefácio do Novo 
Tratado de Música, como ainda existentes em 1779 (data da publicação desta obra), e 
citadas por Robert Stevenson, no verbete dedicado a este compositor, também abordassem 
este aspecto da aprendizagem do acompanhamento, no entanto, como não há notícia de 
nenhum exemplar conhecido actualmente desta obra, não é possível estabelecer este 
paralelo. Também não é possível saber a data exacta destas Regras, embora Fagerlande 
(2002), as tenha citado e datado d’aprés Stevenson, atribuindo-as, por um equívoco de 
tradução, ao ano de 1719 
He composed 22 vesper psalms (P-Lf), several of them for eight voices. The dates on his 
numerous other works in that archive (Fábrica da Patriarcal) and his manuscript Regras 
de acompanhar (‘Rules for accompanying’) range from 1719, when he sent from Rome a 
set of four-voice a cappella Lady antiphons, to 1751(Stevenson 2010). 
Além deste corpus teórico nacional e estrangeiro disponível em Portugal na primeira 
metade do século XVIII, que foi, com bastante verosimilhança, adoptado nos principais 
centros de instrução musical: Seminário de Música da Patriarcal e Colégio dos Santos Reis 
                                                 
27 P-Ln M.M. 4836 
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de Vila Viçosa, o próprio repertório musical italiano, ou de factura italianizada, em 
circulação neste período constituiu em si mesmo uma fonte de difusão e aprendizagem do 
baixo contínuo. Os compositores portugueses que foram bolseiros régios em Roma; 
Esteves, Almeida, Teixeira e Mazza utilizaram todo este novo vocabulário harmónico e a 
sua correspondente cifra em algarismos, estando estes músicos completamente inseridos na 
melhor prática e escola do baixo contínuo do seu tempo. Para além dos compositores que 
estiveram em Itália, outros como Seixas, ainda que não tenham estudado fora de Portugal, 
não passaram incólumes pela música italiana, e pela utilização de uma palheta de cifras 
mais complexa, se comparada a utilizada no período que antecedeu a italianização da vida 
musical portuguesa. Neste período o baixo contínuo foi igualmente utilizado em obras 
didácticas dedicadas a instrumentos melódicos, como no acompanhamento das lições que 
constituem a conclusão do método de violino de Pedro Lopes Nogueira (fl 1720)28. 
Não se conhece, no entanto, em nenhuma fonte portuguesa deste período menção aos 
tratados alemães e franceses coevos, ainda que esta tenha sido uma época áurea da 
produção destes manuais, quer no mundo alemão, ou em França. 
Na primeira metade do século XVIII foi indubitavelmente nos territórios de língua alemã 
que os tratados de baixo contínuo conheceram maior produção e fortuna editorial. Entre 
1699 e 1750 foram publicados vinte tratados sobre o assunto, e se conhecem actualmente 
cinco tratados manuscritos redigidos em latim ou alemão desta época. (Boetticher, 
Christensen 1995:1247-1252). Nesta grande e profícua escola teutónica do baixo contínuo 
destacam-se as Regulae concetuum partiturae Anno1699 (MM A-Wn, 1B7) de Georg 
Muffat (1653-1704), a Grosse General Bass Schule (Hamburgo 1731) de Johann 
Mattheson (1681-1764) e sobretudo o enciclopédico Der General Bass in der Composition 
de Johann Heinichen (1683-1729), publicado em 1728, as expensas do autor em Dresden. 
Esta obra que é o non plus ultra do baixo contínuo, (todos os períodos e culturas reunidos) 
contém novecentas e sessenta páginas dedicadas a realização – e a problemática estilística 
inerente – do baixo contínuo. Tal como os teóricos portugueses, Heinichen foi bastante 
influenciado pela teoria italiana, nomeadamente Gasparini, autor que citou e os exemplos 
que deu da execução da acciacatura são mutatis mutandis similares aos de Alberto Gomes 
da Silva e Francisco Inácio Solano. 
                                                 
28 P-Ln MM4824. 
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Os exemplos de Gasparini são citados como modelo diversas vezes ao longo do Der 
General Bass recebendo a deferência de ser apodado por Heinichen de “Unser Gasparini” 
(Heinichen 1728: 947). 
A produção francesa da teoria do baixo contínuo deste período, ainda que não tão 
abundante como a alemã foi bastante avultada, já que entre 1700 e 1750 foram impressas 
dez obras consagradas a esta matéria. Algumas destas obras contêm conceitos 
fundamentais para a teoria da música. Neste caso estão o Traite d'Accompagnement et de 
Composition selon la règle des octaves de musique (Paris 1716) de François 
Champion,(1685-1747) o Príncipes de l’accompagnement du clavecin (Paris 1719) de 
Jean-François Dandrieu e sobretudo o Traité d’Harmonie réduite a ses principes naturels 
(Paris 1722) de Jean-Philippe Rameau (1683-1764). O tratado de Campion foi o primeiro a 
enunciar o modelo de harmonização das escalas conhecido como regra da oitava; Dandrieu 
foi o primeiro a utilizar a terminologia mediante, subdominante e dominante para 
classificar o terceiro, quarto e quinto graus de uma escala; Rameau enunciou que todo 
acorde é em seu estado fundamental uma superposição de terceiras. Este conceito hoje 
adoptado como norma do estudo de harmonia levou a longo prazo a exaustão de todo o 
pensamento teórico que caracterizava a teoria do baixo contínuo, que compreendia cada 
acorde como uma entidade singular. 
Ainda que se tenha assistido ao início da ópera e de outros subgéneros do teatro musical, a 
produção de obras para tecla solo, como as sonatas para cravo ou órgão de Carlos Seixas e 
obras para violino e baixo contínuo de Pedro Nogueira, o repertório musical no período 
joanino é maioritariamente de carácter religioso. Nesta época a música sacra, inserida no 
contexto da teatralização da devoção, que era a representação sonora do projecto político 
de D. João V, o espaço por excelência da produção musical a requerer a utilização do baixo 
contínuo. A música no Teatro Eclesiástico deve ser considerada como mais um elemento 
constitutivo da obra de arte total setecentista, quase à maneira do Gesamtkunstwerk 
Wagneriano (Wagner 1871), que prima pela estimulação sensorial do espectador, que era 
subjugado visualmente pela talha dourada, pelos retábulos ricamente pintados, estatuária, 
pelos paramentos cravejados de pedras preciosas, etc. o olfacto contentado com os 
melhores incensos, e a audição maravilhada com o aparato musical disponível.  
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Trata-se, avant la lettre, de um verdadeiro dispositivo performativo multimédia cujo 
impacte psicológico nos presentes não pode ter deixado de ser poderosíssimo. Cruzando-
se com a solenidade dos próprios ritos, com o conteúdo doutrinal dos textos lidos e 
cantados, e com o apelo veemente da oratória sacra, ele incita com particular eficácia ao 
estabelecimento de uma atmosfera de profunda piedade barroca, feita de uma amálgama 
indissociável de respostas conscientes e de reacções emocionais. Mas nem por isso sacia 
menos (…). Em outros países europeus até a própria existência de uma tradição litúrgica 
mais austera (…) contribui para que a procura renovada do entretenimento espectacular 
seja cada vez mais encaminhada, desde logo, para os novos espaços alternativos próprios 
do espectáculo profano. Em Portugal ou no Brasil, pelo contrário, que outro espectáculo 
de massas poderia assim competir com este modelo esmagador, experiente e eficaz de 
superprodução litúrgica. 
É precisamente por isso – porque – no imaginário colectivo português a legitimação 
simbólica da ordem e da autoridade estabelecidas, tanto no âmbito civil como religioso, 
está indissoluvelmente presa a esta liturgia tridentina imponente – que D. João V adopta 
como instrumento privilegiado da afirmação simbólica do seu novo poder absoluto a 
monumentalidade espectacular da liturgia da sua Capela Real e da Basílica de Mafra. 
Nessa sua imagem híbrida de verdadeiro rei-sacerdote, que é assumidamente mais 
próxima da Cúria Papal do que do paradigma laico instituído por Luís XIV (Nery 
2005:17-18). 
Esta singular emulação do aparato papal não passou desapercebida entre seus pares 
absolutistas. A conhecida anedota de Frederico II da Prússia (1712-1786) acerca do 
carácter excessivamente piedoso de D. João V não poderia ter sido mais explícita: “les 
offices ecclésiastiques étaient ses amusements, les couvents ses édifices, les moines ses 
armées et les religiuses ses maîtresses” (Droysen 1879-1939: Vol 22:65). 
Os últimos anos do reinado de D. João V, graças as aflições da doença terminal que o 
acometeu em 1742, e se prolongou até a sua morte em 1750, foram ainda menos favoráveis 
a qualquer manifestação artística e musical de carácter profano. Este melancólico período 
de asfixia dos entretenimentos, só mitigado pelo Teatro eclesiástico, pode ser constatado 
nos relatos epistolares do compositor bolonhês Gaetano Maria Schiassi (1648-1754), 
radicado em Lisboa desde de 1734 e da princesa e futura rainha D. Mariana Vitória ( 1718-
1781). Schiassi em carta escrita em Lisboa, datada de 1 de Maio de 1747, dirigida ao padre 
Martini, informa-o que “ Costi stà proibito tutti i divertimenti à causa della maladia del Rè 
che dal primo giorno che egli diede un accidente proibi le feste teatrali e danze e vuole che 
la gente sai santa per forza. Le feste delle Chiese è Oratorii non sono proibiti onde di 
quello ne godo qualche parte anch’io” (apud Brito 1989a:103). Neste período, mais 
especificamente em 1747, a Igreja Patriarcal absorve recursos descomunais, que no que 
concerne à música se traduzem no grande efetivo de pessoal: setenta e um cantores 
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italianos e portugueses, quatro organistas, um compositor italiano (trata-se provavelmente 
de Giovanni Giorgi), um afinador de órgãos e um copista (Castro 1763:189-193).  
A princesa espanhola D. Mariana Vitória ainda não completara onze anos de idade, quando 
em 1729 contraiu matrimónio em Elvas com D. José que nesta altura tinha catorze anos, e 
era Príncipe do Brasil, título que até 1822 era inerente ao herdeiro do trono de Portugal. 
Mariana Vitória tinha sido educada na corte francesa e correspondia-se com os pais em 
francês – ainda que numa ortografia bastante fonética – as missivas que enviou para sua 
mãe a rainha de Espanha Isabel de Parma, no período que corresponde a enfermidade de D. 
João V, dão conta de uma atmosfera na corte extremamente pia e triste, sobretudo para 
uma amante da música, como esta princesa. 
La faute de liberté se me fait tous les jours plus sensible et je ne sait pas come je pourois 
vivre si je vois tant de plaisir pour la musique jatents chaque jour car il lui deplait aussi et 
quils me privent de ce divertissement alors ce sera me desesperer tout a fait.[…] nous 
pasons bien tristement ; car le deuille continue toujour avec la meme riguer ce que tout le 
monde trouve bien ridicule et ausi nous navons aucune musique le jour de gala ; 
seulement dans ma chambre je done ma lecsion mais il ni a point de serenate. […] Tout et 
auplus miserable etat du monde le Roy ne a rien que a la Patriarchal et la Reyne ne fait 
rien […] pour que voies jusque ou va l’impertinence de cette Cours ici je des femmes elle 
feseit des petits bales particulier ; la Reyne leur en voie ordre que on en fit plus. Ausi jus 
que asteur l’impertinence ne toit que pour nous asteur elle et pour tout le monde ces 
dames sons desesperes mais el nia point de remede que la paciense ; ici nous avons asteur 
des sermons tout les jours et nous navons pas le divertisemens (apud Beirão 1936: 224).  
Neste melancólico retrato dos últimos anos do reinado joanino, dado pela princesa, onde 
até mesmo as suas lições de cravo decorriam o mais discretamente possível, e qualquer 
música profana estava interdita, em grande contraste com os primeiros anos de Mariana 
Vitória em Portugal, quando se viviam tempos mais felizes e propícios para a música de 
entretenimento, nos quais a própria Mariana Vitória cantava obras do compositor e 
aventureiro Barão d’Astorga (1680-1757) acompanhada ao cravo pela Rainha D. Maria 
Ana de Áustria (Beirão 1936:75). Todos estes confrangimentos em relação a arte de carácter 
secular não parecem ter ocorrido a produção musical sacra, que já era maioritária mesmo 
antes do período correspondente a enfermidade Real, e graças a necessidade da utilização 
do baixo contínuo neste repertório, este processo de censura moral e estética não afectou 
negativamente o estudo e prática desta técnica no ocaso do longo reino de D. João V.  
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1.4. Reinado de D. José. (1750-77) 
 Ao ser coroado rei a sete de Setembro de 1750, D. José (1714-1777) iniciou um longo 
reinado (1750-1777) que em alguns aspectos concernentes a maneira de governar e a vida 
social e musical da corte diferiu significativamente da governação do seu Augusto 
predecessor. Os primeiros anos deste monarca (1750-1755), podem ser descritos pela 
locução: O rei diverte-se: os anos da ópera, utilizada pelo historiador Nuno Gonçalo 
Monteiro, autor da única biografia consagrada à este monarca (Monteiro 2006). Embora a 
figura histórica de D. José faça parte da memória portuguesa, esta foi sem dúvida 
obnubilada pela do incontornável Marquês de Pombal (1699-1782), seu valido que é o 
personagem mais estudado e debatido deste período. 
Não se pode afirmar que D. José seja um dos muitos reis quase desconhecidos na história 
de Portugal. Contudo, o que dele se conhece é, quase sempre, pela interposta pessoa do 
seu ministro, Sebastião José de Carvalho e Melo, perpetuando e conhecido na posteridade 
pelo título de marquês de Pombal. À sombra do esquecimento em que jazem sepultadas 
quase todas as personagens da história portuguesa a partir das figuras destacadas da 
expansão dos séculos XV e XVI escapou o valido do rei, por força das celebrações 
economiásticas e das críticas enfáticas que conheceu, dentro e fora de Portugal, quando 
era ainda vivo. Será difícil, de resto, encontrar outra personagem portuguesa que tenha 
concitado tanta atenção em vida (Monteiro 2006:8). 
Se no âmbito da governação dos negócios inerentes a condução do Estado, este monarca se 
revelou abúlico, no campo dos entretenimentos, nomeadamente na caça e na música, 
mostrou-se claramente mais decidido a exercer o seu poder absoluto, cumprindo o 
vaticínio de D. Mariana Vitória em uma carta de 1745, dirigida a sua mãe Isabel Farnese 
(1692-1766): “Je crois que si son Pere vient a mourir de que Dieu le delivre cela changera 
bien de face puis que il n’aime pas tant la patriarchal” (Beirão 1936:246). Passado o 
período de luto pela morte de D. João V em 31 Julho de 1750, já em Março do ano 
seguinte D. José encarregou o futuro Marques de Pombal, Sebastião José Carvalho e Melo 
de contactar o embaixador português em Roma, António Freire de Andrade Encerrabodes 
(1699-1783), para que este desse curso a negociação do contrato do castrado Gioachino 
Conti (1714-1761), dito Gizziello (Brito 1989ª:127-138). Neste mesmo período, e até 
1755, foram contratados outros cantores proeminentes, tais como os castrados Manzuoli 
(1720-1782) e Caffarelli (1710-1783), e o tenor alemão Anton Raaf (1714-1797). D. José 
também faz diligências para a contratação de dois grandes compositores da escola 
napolitana: Niccolò Jommelli (1714-1774) e David Perez (1711-1778). 
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A contratação de Jommelli não vingou, tendo este compositor, cuja música era 
extremamente apreciada em Portugal, recebido uma pensão régia aquando do seu regresso 
a Nápoles em 1769, para que enviasse todos os anos uma ópera seria e uma buffa, assim 
como obras de música sacra para Lisboa. Este acordo perdurou até a morte do compositor 
em 1774. No caso de David Perez, a contratação não somente concretizou-se, como durou 
vinte e seis anos ininterruptos. Perez para além da sua grande actividade como compositor, 
director de música e professor de música das Infantas, teve um papel fulcral no ensino do 
contraponto, solfejo, partimento e baixo contínuo.  
A partir de 1751, o verdadeiro centro das actividades destes primeiros tempos do reinado 
de D. José foi a construção da Casa da Ópera. Esta nova orientação não deixou de ser 
notada pela nobreza mais próxima do rei, como o quarto conde de Assumar, 
posteriormente marquês de Alorna, que após uma temporada na corte de Versalhes, 
regressou a Portugal em 1746, e tal como D. Mariana Vitória, vivenciou e testemunhou em 
correspondências o claustrofóbico final do reinado de D. João V: em carta ao pai, o jovem 
conde, com efeito, mencionou “os nossos bárbaros costumes” e sobre a falta de diversão e 
vida social na corte afirmou:“não há divertimentos nem sociedade e por essa razão – junto 
com algum mau génio da Nação – tudo é inveja e desunião e enfim tenho Portugal por um 
país onde a gente é absolutamente intratável” (Monteiro 2006:40). O jovem conde de 
Assumar por ter vivenciado esta triste situação na corte, reportou no início de 1751, ao 
constatar que o novo monarca era bastante favorável a um ambiente mais leve e propicio 
aos divertimentos, nomeadamente a caça e a música: 
Continua o novo Rei na grande curiosidade de caça e o valimento do Marquês de 
Marialva moço contribui para que S-ª Majestade tenha as mesmas inclinações. E por essa 
razão joga a pela e tem tido grande aplicação à solfa de modo que me parece que o luto 
tão próximo da ocasião é o único obstáculo a não haver ópera, mas já El-rei tem dado 
partido a vários dos melhores músicos que há na terra e dizem se tem mandado muitos 
outros de Itália (apud Monteiro 2006:41). 
O nobre vate não estava equivocado, logo após o período do luto, houve ópera, ou melhor, 
um ciclo de espaços destinados a essa finalidade, que teve o seu apogeu em 1755, com a 
inauguração da Ópera do Tejo: 
De facto, logo no início do seu reinado, D. José começou a organizar um verdadeiro 
teatro de corte. Fez contratar em Itália cantores como o castrado Gizzielo e o tenor Anton 
Raaff, um dos membros da família Bibiena, Giovanni Carlo, como arquitecto teatral, e 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
72 
David Perez como director musical. Bibiena chegou a Lisboa em 1752, tendo começado a 
construir um teatro provisório no paço da Ribeira, no Torreão da Casa da Índia, o 
chamado Teatro do Forte […] a Casa da Ópera, modernamente conhecida como Ópera do 
Tejo, junto do Paço da Ribeira […], um teatro no palácio de Salvaterra e ainda um teatro 
mais pequeno na Quinta de cima da Ajuda (Brito 1989a:112). 
É neste período, do início do reinado de D. José, que em 1751, a segunda obra impressa a 
versar sobre o baixo contínuo em Portugal é publicada: Compendio musico, ou arte 
abbreviada em que se contém as regras mais necessarias da cantoria, acompanhamento, e 
contraponto. Este compêndio, escrito pelo teórico e compositor Manuel de Morais Pedroso 
(fl.1751-1769), inclui um tratado do acompanhamento que aborda vários aspectos da 
teoria e prática do contínuo. Esta obra, impressa fora da capital, mais precisamente no 
Porto, revela uma demanda deste aparato teórico também fora da Corte. A utilização deste 
compêndio, que conheceu uma segunda edição em 1769, extendeu-se por todo o século 
XVIII e início do XIX, tendo circulado também em cópias manuscritas, sobretudo do 
tratado do acompanhamento, que circularam no norte de Portugal29 e no Brasil (Castagna, 
Binder 1997). 
No entanto, este período de carácter festivo e propícias as artes, e em particular a música, 
sofreu um grande revés. No dia primeiro de Novembro de 1755 Lisboa foi arrasada por 
uma terrível combinação de desastres: um terramoto violentíssimo, um maremoto que 
lançou enormes ondas sobra a costa e vários incêndios, um dos quais consumiu o centro da 
capital. Esta tragédia, para além das imensas perdas patrimoniais e humanas, na região de 
Lisboa, no Algarve e no Marrocos, provocou uma profunda alteração na consciência 
europeia, “quer no plano científico relativo à Natureza, quer no plano ético, teológico e 
filosófico, no tocante à origem e a natureza do Mal e do sofrimento” (Moura 2005:7). 
Esta hecatombe foi alvo, por parte da intelligentsia europeia de distintas formas de 
reflexão, que deram azo a uma grande produção literária dos mais variados géneros: 
poesia, ficção, ensaio filosófico, científico, religioso e descrições jornalísticas.30Destacam-
se neste contexto as reflexões sobre o tema feitas por Voltaire (1694-1778), quer as de 
                                                 
29 P-BRd MM 68/14 Fls 22-24 (cópia manuscrita incompleta do Compendio de Pedroso, erroneamente 
acondicionada com uma cópia manuscrita do Nova Arte e breve compendio para lição dos principiantes 
(1768) de Francisco Solano, e P-BRd MM 521 Para o acompanhamento do Orgão Regras geraes de 
Armonia (cópia manuscrita do tratado do acompanhamento contido no Compendio de Pedroso), no catálogo 
do Arquivo Distrital de Braga consta como carta anónima. 
30 A este respeito, ver o artigo de Helena Carvalho Buescu em 1755 O grande terramoto de Lisboa.2005 
Lisboa: FLAD e Público. 
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carácter satírico incluídas no Candide ou as de questionamento filosófico e teológico do 
Poéme sur le desatre de Lisbonne. A questão abordada aqui por Voltaire é a prova de que 
“o mal existe”, refutando assim a proposição de Leibniz (1646-1716), já que não 
viveríamos, no melhor dos mundos, como o filósofo alemão tinha proposto. No Candide, 
Voltaire descreveu Portugal como um país católico obscurantista, que como resposta ao 
terramoto não encontra melhor resposta que a organização de um auto da fé. Seguramente, 
este retrato ainda é feito tomando por referência a visão que a intelectualidade francesa e 
alemã tinham em relação ao reinado de D. João V. 
Après le tremblement de terre qui avait détruit les trois quarts de Lisbonne, les sages du 
pays n’avaient trouvé un moyen plus efficace pour prévenir une ruine totale que de 
donner au peuple un bel auto-da-fé ; il était  décide par les sages de l’Université de 
Coimbre que le spectacle de quelques personnes brulées a petit feu, en grande cérémonie, 
est un secret infaillible pour empêcher la terre de trembler.[…]  Ils marchèrent en 
procession ainsi vêtus, et entendirent un sermon très pathétique, suivi de une belle 
musique en faux-bourdon (Voltaire 1759: VI Chapitre). 
É notável a presença da música, mais precisamente do falsobordão improvisado neste 
retrato satírico. Esta prática ainda seria bastante verosímil em Lisboa nesta data, e Voltaire 
que tinha por referência a música presente na liturgia francesa (onde está prática subsistiu 
até o século XIX) dava como certo que em Portugal as cerimónias da Inquisição fossem 
acompanhadas desta forma. 
O grande terramoto de 1755 foi também um rude golpe para a música: perdeu-se no 
mesmo dia a Real Casa da Ópera (Ópera do Tejo), a Capela Real da Patriarcal e a 
inestimável colecção da biblioteca musical de D. João IV que estava no Paço da Ribeira. A 
destruição da Ópera do Tejo interrompeu por quase uma década o cultivo deste género na 
Corte. (Brito 1989a:88). 
No período pós-terramoto, mais precisamente em 1758, veio à luz a terceira obra impressa 
dedicada ao baixo contínuo: Regras de Acompanhar para Cravo, Orgão ou qualquer outro 
instrumento de vozes: de Alberto Gomes da Silva (fl.175-1795), dedicado a sua Magestade 
Fidelíssima D. José I. Esta obra tem a particularidade de ser inteiramente dedicada ao 
baixo contínuo, constituindo assim, um caso único nas fontes impressas em Portugal no 
século XVIII e princípios do XIX, pois em todos os outros tratados, o baixo contínuo é um 
capítulo ou uma parte de um compêndio de música. Outra singulardade desta obra é uma 
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Tabela da formassam dos tons (p.14) composta por uma roda com a classificação dos 
intervalos e um disco giratório com a indicação das tonalidades, de forma a possibilitar o 
cálculo das transposições. Este disco giratório é muito semelhante aos Musicalischer 
Circul (Círculos musicais que descrevem as distâncias entre as tonalidades) encontrados 
em teóricos alemães como Heinichen, Mathesonn, Kirnberger (1721-1783) e Sorge (1703-
1778). Como estes círculos são praticamente inexistentes na teoria latina, podem constituir 
uma indicação do conhecimento de alguma fonte alemã por parte de Gomes da Silva. Este 
compositor também foi o autor da única obra impressa para tecla durante o reinado de 
D.José: As Sei sonate per cembalo, Lisboa (c.1760). 
Deve, com grande verossimilhança, datar deste período as Regras de Acompanhar de 
Henrique Silva Negrão, pois em 1764, no prefácio da Nova Instrucção Musical, este autor 
foi apodado por Solano de “Sábio Compositor”, e em 1779, o mesmo Solano referenciou 
estas Regras no seu estado da arte do baixo contínuo em Portugal. Infelizmente até o 
momento não foi localizado nenhum exemplar desta obra. 
Após o terramoto, a música sacra, componente fundamental para a realização da festa 
religiosa setecentista, passou, dada a destruição da Casa da Ópera, a receber de novo a 
primazia dos investimentos régios, nomeadamente aquela que era produzida na e para uso 
da Patriarcal e da Capela Real. Embora, mesmo durante os “anos da ópera” de D. José, esta 
nunca tenha perdido a sua grande relevância para a representação do esplendor do Estado. 
Até à instauração definitiva do Liberalismo em 1834, os soberanos da Casa de Bragança 
continuarão a investir maioritariamente neste modelo de encenação litúrgica espetacular 
através do eixo Capela Real/Patriarcal, remetendo assim sistematicamente para a esfera 
do ritual sacro a estratégia de representação simbólica da Monarquia. Mesmo quando, 
com D. José, a contrução da Casa da Ópera parece indiciar pelo menos uma opção 
simultânea pelo recurso à grande produção operática com essa finalidade estratégica, é 
importantante reafirmar que se trata de um fenómeno pontual, rapidamente abandonado 
após o terramoto pelo menos no que respeita à escala de produção originalmente 
concebida. Sublinhe-se de resto, que – ao contrário do que durante muito tempo a 
História da Música portuguesa pareceu fazer crer – os investimentos de enorme vulto 
efectuados pela Coroa portuguesa no reinado de D. José na contratação de grandes 
cantores e instrumentistas consagrados, na atracção de compositores e repertório de 
reputação internacional e na própria intensificação da formação local de músicos 
portugueses qualificados através do Seminário da Patriarcal têm ainda como destinatário 
primordial evidente o universo da Música sacra, e só numa proporção menos significativa 
o da Ópera (Nery 2005:18-19). 
No entanto, o estilo do “Barroco Colossal” característico da música sacra do período 
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Joanino foi substituído graças a influência napolitana, nomeadamente Perez e Jomelli que 
trazem uma linguagem musical de expressão naturalista de sentimentos, na qual o ouvinte 
se identifica com os personagens sacros como se estivesse na ópera (Nery 2005:25). Com a 
adopção deste estilo napolitano o ritmo harmónico tendeu a ser mais lento, e as formas 
mais livres podendo apresentar deste vários pequenos andamentos contrastantes até 
estruturas de dimensão mais alargada, embora a linha melódica solista, e ou a textura 
homofónica na maioria das construções musicais, o recurso ao contraponto não é invulgar, 
e muitas vezes é utilizado com grande maestria. 
As vicissitudes da era pós-terramoto, vieram, no caso especifico de David Perez, enfatizar 
a produção de música sacra e didática. Este compositor, que após ter tido a honra de 
inagurar a Casa da Ópera com o seu Alessandro nell’Indie, com uma faustosa produção 
recheada de grandes estrelas internacionais do canto e da cenografia, viu-se subitamente 
privado, graças a esta fatalidade, de qualquer possibilidade de encenar uma nova ópera. 
The nature of Perez's output changed in the aftermath of the Lisbon earthquake of 1 
November 1755. The court withdrew from the theatres, and no operas were produced for 
seven years (and thereafter only in a less spectacular fashion). In the last 23 years of his 
life, Perez wrote only a few new operas; however, he wrote a huge amount of church 
music, covering almost all the rituals and practices of the two main musical chapels of 
Lisbon, the royal chapel and the Seminário da Patriarcal (Dottori, Jackson 2010). 
Uma parte significativa da obra didática de Perez utilizada em Portugal é consagrada ao 
estudo do baixo contínuo e do Partimento que se encontram representadas na obra As 
Regras de acompanhar ou Regras resumidas p" a Companhar, que contêm uma introdução 
com texto e teoria elementar do acompanhamento seguidos de exercícios de partimentos 
sem texto explicativo, ordenados progressivamente por grau de dificuldade e construídos 
de forma sistemática para que o executante adquira a habilidade de realizar o baixo 
contínuo, seguindo as indicações de encadeamento melódico de uma ou mais linhas 
melódicas progressivamente mais elaboradas e complexas, característica das realizações de 
acompanhamento dos mais exímios intérpretes de baixo contínuo. Este material foi 
utilizado no Seminário da Patriarcal, Colégio dos Santos Reis de Vila Viçosa e 
possivelmente em Coimbra31.  
Para além das regras e dos partimentos, Perez deixou uma significativa produção de 
                                                 
31 P-Cug MM488 SOLANO.Francisco e PEREZ David. Solfejos de Soprano. 
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solfejos com baixo contínuo: Solfegi Di soprano solo e basso, Solfeggi a due voci e basso e 
os 12 Caprici. Os solfejos a duas vozes foram compostos ainda em Itália, já que 
encontram-se cópias manuscritas deste material em Roma, Bergamo, Napóles, Milão, 
Florença e Hamburgo, e também pelo facto deste material ter sido escolhido por Lévesque, 
em 1768, para constituir a parte final da célebre colectânea de solfejos de autores italianos 
intitulada Solfèges d’Italie.32 
Italian pedagogical methods were widely disseminated and emulated in the 18th century 
and with the founding of the Paris Conservatoire in 1795 training in solfeggio was 
instituted as a basis of the curriculum. Solfège developed there during the 19th century 
into an elaborately systematic regimen in basic musicianship. French interest in Italian 
methods of instruction is coeval with the first publications of solfeggi, all of them in 
Paris. The first important collection was Solfèges d’Italie avec la basse chiffrée 
(containing examples by Leo, Durante, Scarlatti, Hasse, Porpora and others, edited by P. 
Levesque and L. Bèche), which appeared in 1772 and saw three later editions, as well as 
several pirated ones (Jander 2010). 
A emulação do sistema de ensino musical italiano em Portugal, principiada ainda na 
primeira metade do século XVIII, nomeadamente por Giovanni Giorgi (fl 1719-1762), 
conheceu na segunda metade do século o seu período de maior produtividade e excelência. 
Para este processo também contribuiu o facto de D. José ter enviado os bolseiros régios 
para Nápoles, e não mais Roma, como no tempo de D. João V. Assim músicos como João 
de Sousa Carvalho (1745-1801), Jerónimo Francisco de Lima (1743-1822) e 
provavelmente João Cordeiro da Silva (1735-1808) (Balbi 1822:I 215), tiveram a 
oportunidade de frequentar o prestigioso Conservatorio Sant’Onofrio a Porta Capuana. 
Neste contexto, os solfejos de autores italianos, ou compostos por portugueses: Solano, 
Policarpo, Xavier dos Santos, Almeida Mota (1744-1817) e Marcos Portugal, afiliados à 
esta estética, constituíram uma ferramental indispensável para a formação dos jovens 
aprendizes de música, que tinham ao seu dispor, neste aspecto da formação o melhor 
material produzido nesta época, estando asim pari passu com os maiores centros musicais 
da Europa. Estes solfejos, graças a sua grande qualidade didática, tiveram grande 
longevidade, tendo perdurado, pelo menos, até a primeira metade do século XIX, como 
atestam as numerosas cópias e edições oitocentistas destes solfejos, como por a exemplo a 
                                                 
32 LÉSVESQUE. P Solfèges d’Italie. Edition Cousineau: Paris. 1772. 
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colectânea publicada em 1836, para uso do Real Colégio dos Nobres33.  
O solfejo napolitano, enquanto material didático, suscitou grande interesse no nosso mais 
profícuo téorico setecentista Francisco Inácio Solano. Em 1764, no tratado Nova 
instrucção musical ou Theorica pratica da musica dedicado à aprendizagem do solfejo, 
utilizou mais de uma centena de exemplos de solfejos de autores desta escola: 
Tudo quanto está dito neste Documento, para mais clareza, e melhor inteligência de suas 
regras, e excepções, pede, e requer Exemplos figurados, os quaes passo a mostrar, e 
procurarei deduzir de algumas Árias, e Solfejos dos melhores, e mais clássicos Authores, 
como do insigne e douto Mestre o Senhor David Perez, Compositor da Camera de Sua 
Magestade, de meu Mestre o sábio, e respeitável D. João Jorge e dos estimáveis e 
excelentes Compositores Leonardo Léo, e Nicaláo Giomelli, sendo meus somentes 
aquelles Exemplos, que não pude authorizar com o nome, e carácter destes famigerados, e 
distintos Proffessores (Solano 1764:95). 
O tumultuado período pós terramoto conheceu as revoltas dos jesuítas contra Pombal 
(1756/57), os motins do Porto (1758), e o atentado régio em 1758, não constituiu um 
período especialmente favorável para a música, sobretudo a de caractér secular. A partir de 
1759, quando, na prática, começou o segundo consulado de Pombal, e a nova estabilidade 
que com ele advinda, propiciaram as condições para um paulatino regresso, e até mesmo 
desenvolvimento, de condições favoráveis aos entretenimentos. 
Afastados os poderosos adversários – os jesuítas –, humilhada a alta nobreza com o 
processo do Duque de Aveiro e dos Távoras, existe agora, em Pombal, a consciência 
política e governativa do contributo a que deve concorrer cada sector da sociedade para o 
bem comum, este entedido como progressiva aproximação ao nível organizativo das 
instituições sóciais e políticas dos países da Europa Central (Real 2005:83). 
Este período de estabilidade viu surgir uma nova demanda por concertos públicos, e 
consequentemente um aumento da produção de música instrumental. Deste interesse 
certamente comungavam D. José, D. Mariana Vitória e as Infantas, que ouviam e tocavam 
este tipo de repertório durante os seus momentos de lazer. Fora da esfera da corte 
palaciana, sugiu também uma grande apetência por concertos de música secular. De acordo 
com Brito, a primeira notícia detalhada de um concerto público no século XVIII apareceu 
no Hebdomadário Lisboense de 8 de Novembro de 1766: 
                                                 
33 Primeira parte de Solfejos compostos pelos mestres Leõ, Hasse, Durante, Gluch, Sacchini, Haendel, 
Scarlatti, Porpora, Caffaro, Otta, peres, e Francisco Gazul, para uso dos alumnos do R. Collegio dos 
Nobres: Lithografia. R. Nova dos Martyres anno 1836 Lisboa 1836. 
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Na Caza da Assembleia das Naçoens Estrangeiras no fim da Rua da Cruz onde mora 
Pedro António Avondano. 
Os dous Irmaons Domingos, e Joseph Colla, de Nação Italianos, únicos Virtuozos, e 
tocadores de dous Instrumentos nunca ouvidos, de duas cordas só cada hum, e chamado 
Calascioncino e Calascione, com os quaes tocam Solos, e Concertos de sua composição, 
de maneira que tiverão a honra de tocar na prezença de Sua Magestade Fidelíssima, e de 
muitos outros Monarchas, agora farão ouvir a sua habilidade dando hum grande Concerto 
publico na dita Caza Terça Feira 11 do prezente mez. Cantarà Joseph Rampini; e 
principiarà às sete horas (Brito1989a:171). 
Estes concertos favoreceram a composição de peças instrumentais com acompanhamento 
de baixo contínuo, algumas chegaram a ser impressas, como as duas coleções de minuetos 
para dois violinos e baixo de Pedro Avondano (1714-1782), intituladas Eighteen entire 
new Lisbon Minuets for Two Violins and Bass, editadas por C.& S Thompson, Londres, c.a 
1770, e A Second Sett of Twenty-two Lisbon Minuets for Two Violins and Bass, editadas 
por J. Cox. Londres, c.a 1771. Neste caso encontram-se também as Sei Sonate per Flauto 
Traversiero e Basso, editadas por Wilckers, Londres, c.a 1775 de António Rodil (c.1710-
1787). Data ainda do período de D. José a segunda, e deradeira obra para tecla impressa 
em Portugal no século XVIII: As Dodeci Sonate variazoni minueti per cembalo de 
Francisco Xavier Baptista (17-1797), impressas por Francisco Manuel, em Lisboa, entre 
1765 e 1777. Esta obra não teve patrocínio régio e foi financiada através de uma lista de 
subscritores, indicando assim a existência de um público capaz de apoiar e consumir a 
música instrumental. Dado o elevado custo da impressão musical, a maior parte do 
repertório circulava em cópias manuscritas, normalmente mantidas na posse dos 
instrumentistas e compositores (Brito 1989a: 169), o que poderá justificar a escassa 
quantidade de música instrumental deste período encontrada actualmente nas bibliotecas. 
Todavia algumas fontes do século XVIII, como a Collecção de varias obras para a pratica 
do Cymbalo34 são bastante informativas sobre o repertório. Esta curiosa colectânea, que 
principia com exercícios básicos para a aprendizagem do baixo contínuo, e alguns 
minuetes fáceis, contém uma colecção de sonatas de compositores italianos: Arcangelo 
Corelli (1653-1713), Tomaso Albinoni (1671-1750), Carlo Lonati (1645-1710), Pietro 
Paolo Capellini (fl 1650) e do compositor anglo-alemão Johann Christoph Pepusch (1667-
1752). A presença de Corelli nesta fonte, representado por algumas sonatas para violino e 
baixo contínuo do célebre Opus V, demonstra que este repertório altamente virtuosistico e 
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exigente, sobretudo quanto a ornamentação, também foi conhecido e executado em 
Portugal. É digno de nota, no ambiente quase exclusivamente italiano ou italianizado que 
se vivia em Portugal, o facto da música inglesa (Pepusch) também estar aqui 
representada35. 
Durante a última década do reinado de D. José a Orquestra Real, ou Real Câmara (como 
passou a ser intitulado o conjunto dos instrumentistas e cantores afectos ao serviço régio na 
segunda metade do século XVIII), alcançou um nível de excelência que a colocava entre as 
melhores da Europa, capaz de interpretar obras de grande complexidade como as óperas de 
Jomelli: 
Mas o ano fundamental para a orquestra da Real Câmara é o ano de 1770. Na realidade, 
neste ano, ficamos impressionados, em primeiro lugar, com a importância súbita e inédita 
que assume Jomelli, de quem são cantadas quatro óperas […]. Ora, foi igualmente em 
1770 que a Real Câmara de Lisboa contrata, ao mesmo tempo no 1 de Julho, sete novos 
instrumentistas […]. Em Outubro do ano anterior haviam sido contratados dois novos 
violinistas […]. Estas dez novas “aquisições” enriqueceram consideravelmente a 
sonoridade e o poder expressivo da orquestra, sobretudo o acrescento massivo de cinco 
instrumentos de metal. A orquestra da Real Câmara de Lisboa tornou-se assim a orquestra 
ideal para a interpretação das grandes obras de Jomelli, com possibilidades únicas para 
reforçar os efeitos dramáticos ou pitorescos da sua música (Scherpereel 1985: 83-84). 
No período correspondente a 1764 -1776 (Scherpereel 1985:74-75), foram representadas 
entre óperas e serenatas quarenta e oito obras distribuídas pelos três teatros reais dos 
Pálacios da Ajuda, Queluz e Salvaterra de Magos. As obras representadas foram 
maioritariamente compostas por artistas portugueses como João Cordeiro da Silva (1737-
1808), João de Sousa Carvalho (1745-1801), Luciano Xavier dos Santos (1734-1808) e 
Jerónimo Francisco de Lima (1743-1822) ou por compositores italianos radicados em 
Lisboa como o David Perez e Giuseppe Scolari (ca.1724-1774). O restante do repertório 
foi quase todo de proveniência italiana, com destaque para as obras de Jommeli. Estes 
compositores são também os responsáveis por boa parte da produção sacra do reinado de 
D. José. 
No reinado de D. José os cordofones de tecla que executavam o acompanhamento do baixo 
                                                 
35 No ms P-La 48-I-2 Há mais exemplos de música proveniente da Inglaterra, com obras de Purcell, Handel e 
Geminiani. No entanto, as obras de Purcell e Handel contidas nesta fonte são peças para cravo solo, apenas a 




Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
80 
contínuo, conheceram maior variedade e potência sonora. No caso do cravo, pelo menos 
desde de 1764 (Brito 1989a: 164), encontravam-se instrumentos ingleses de “dois 
teclados”, que com a alternâcia dos manuais possibilitavam maior contraste dinâmico, e 
variedade timbríca. O cravo de martellos sinónimo de fortepiano, que apareceu em 
Portugal ainda no período Joanino, estava em franca expansão, e é muito provável a sua 
utilização para o baixo contínuo, pois os instrumentistas eram os mesmos que utilizavam o 
cravo, e o repertório era ambivalente, como podemos encontrar evidências em Cordeiro da 
Silva, que nos seus 12 Minuetti per Cembalo36 dá varias indicações de dinâmica, ou no 
quinteto per cembalo o fortepiano37 de José Palomino (1755-1810), entre outros. 
Em consequência de uma série de “ataques apopléticos” (sucessão de tromboses), iniciada 
em Novembro de 1776, D. José veio a falecer em 24 de Fevereiro de 1777. A morte física 
do rei é também a morte de facto do Marquês de Pombal, que apesar da condição de valido 
real, teve negada a honra de dirigir os funerais do Rei em São Vicente de Fora (Monteiro 
2006: 260).  
1.5. D. Maria I (1777-92) 
 
A política governativa inicial de D. Maria foi pautada por anular várias medidas tomadas 
por Pombal, e principiou por iniciativas no sentido de libertar presos políticos da nobreza 
“velha” pretensamente envolvidos no processo do atentado régio, reabilitar outros que não 
estavam presos, mas encontravam-se ostracizados, restabelecer a ordem dos jesuítas e 
estabelecer a paz com a Espanha nas disputas na América do Sul.  
Esta política interna foi apodada pela historigrafia liberal de “Viradeira” (Ramos 2010:91). 
Por este novo ambiente, o início do reinado foi para a maioria dos súbtidos um período de 
alívio social e político: 
Com as festas de aclamação de D. Maria I, o país abriu para uma existência pobre, 
todavia livre de cataclismos, das conflagrações, guerra, terror e inquietações, antes 
consubstanciada no terramoto, na guerra contra a Espanha, nas perseguições, nas dívidas 
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37 P-Ln MM 209//1 
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deixadas acumular pela coroa, pagas por D.Maria I, que, no tempo de D. José, por medo, 
os súbditos não reclamavam (Ramos 2010:135). 
A “Viradeira” política, no que concerne à música, não veio trazer nenhuma alteração do 
status quo. Como atestam as escolhas musicais de D. Maria I para a sua cerimónia de 
aclamação: Missa do Espírito Santo de António Leal Moreira (1758-1819) um Te Deum 
Laudamus, e uma sonata instrumental de David Perez. 
Eram dez horas quando se principiou a missa do Espiríto Santo, que cantou o principal 
deão D.Tomás de Almeida, unindo nas orações debaixo da mesma conclusão, a oração 
Pró gratiorum actione: a nova música foi composição de António Leal-Moreira, deputado 
ajudante dos mestres do Real Seminario […] O principal Deão, tornando a receber a 
sagrada relíquia da mão do diácono, se meteu em baixo do pálio; e encaminhando-se a 
procissão para o altar-mor principiaram os músicos no seu coreto o hino Te Deum 
Laudamus, que prosseguiram acompanhados de muitos e destríssimos instrumentos, 
governando a cantoria, de que era compositor o insigne professor David Perez, mestre de 
suas Majestades. […] e deste modo (Suas Majestades) foram para a sala do dossel, 
rompendo o silêncio e recreando os assistentes uma harmoniosa e destríssima sonata 
composta pelo mesmo David Perez (Virgolino 1780). 
A presença de obras de David Perez nesta cerimónia é mais do que expectável, posto que a 
esta altura o compositor napolitano desfrutava do estatuto de Arquimúsico de suas 
Majestades Fidelíssimas38. Já a participação do jovem compositor António Leal Moreira 
(1758-1819), nesta altura com 19 anos, é prova da extrema qualidade da formação 
oferecida no Seminário da Patriarcal, onde Leal Moreira foi discípulo de João Sousa 
Carvalho (Mazza 1944-45: 48).  
Não houve, neste início de reinado, alteração nas linhas gerais que regulavam a produção e 
o ensino da música, salvo as ditadas por motivos de ordem financeira, na realidade o 
Estado viu-se obrigado a praticamente prescindir da Ópera no três primeiros anos da 
governação de D.Maria I, excepção feita ao Il ritorno di Ulisse in Itaca de David Perez: 
In fact for the first three years of the new reign there were no operatic productions, with 
the exception of the one-act componimento drammatico Il ritorno di Ulisse in Itaca by 
Perez, which as repeated at the new Queluz Theatre on 17 December 1778. Also during 
the sixteen years beetwenn 1777 and 1792 there were a total of only twenty-eigth operatic 
                                                 
38 Encontra-se no verso do ante-rosto da edição inglesa de 1774 do Mattutino dé Morti de David Perez uma 
gravura, feita por Robert Brenner, com o retrato do compositor com a legenda: "David Perez Neapolitanus 
Fidelissimi Lusitaniae Regis Archimusicus 1774». 
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productions (including small works), as against sixty-four productions between 1761 and 
1776 (Brito 1989b:57). 
Nesta conjuntura, a Serenata ocupará no plano do espetáculo musical profano, o papel 
anteriormente reservado a Ópera, já que este género prescinde da monumentalidade 
requerida pela produção operática. A Serenata torna-se então, o principal entretenimento 
musical da corte.São muito mais baratas no que concerne à mise-en-scène, não necessitam 
de cenários, trajes, bailarinos ou extras. Como assinalado por Brito (1989b:58) muitas 
vezes estas composições vêm intituladas nos libretos como drammi per musica, embora as 
mesmas obras constem nos livros de contas como Serenatas. Provavelmente era mais 
prestigioso intitular uma obra de dramma per musica. Para além do aspecto meramente 
pecuniário, o próprio carácter da soberana, mais dado ao teatro eclesiástico que ao profano, 
contribuiu para o favorecimento de um género mais comedido de entretenimento. 
A Real Câmara (Orquestra Real) neste período, não sofreu nenhuma redução de efectivos, 
e nem da sua grande qualidade técnica. Possivelmente foi no reinado de D. Maria I que 
este agrupamento atingiu o seu apogeu. Schepereel destaca no seu estudo sobre a Real 
Câmara o ano de 1782, como o momento em que esta orquestra foi a maior, em número de 
instrumentistas de toda a Europa. A Real Câmara contava então com 51 instrumentistas: 20 
violinos, 4 violas, 4 violoncelos, 4 contrabaixos, 3 oboés, 2 flautas, 9 instrumentos de 
metal (trompas e clarins), 2 cravos e tímpanos. (Scherpereel 1985:61). 
A excelência da Real Câmara foi destacada por relatos de estrangeiros, que viveram ou 
passaram por Lisboa, como o Marquês de Bombelles e William Beckford. O mais 
entusiasta deste grupo de memorialistas foi William Beckford (1760-1844), escritor, 
político, milionário, mecenas e músico amador. Beckford é actualmente mais conhecido no 
mundo anglo-saxão por ter escrito a novela Vathek (1796), mas foi também um grande 
interessado pela música, tendo sido, ainda que por um breve período díscipulo de 
Wolfgang Amadeus Mozart (1756-1791). A primeira passagem de Beckford por Portugal 
em 1787 (25 de Maio até 27 de Novembro), ficou registada num livro intitulado Italy; with 
Sketeches of Spain and Portugal. Esta obra, escrita como um diário, está repleta de 
informações sobre a vida social, política, religiosa, cultural e musical neste momento do 
reinado de D. Maria I: 
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A orquestra da capela da rainha de Portugal ainda é a primeira da Europa; em excelência 
de vozes e instrumentos nenhuma outra corporação deste género, nem mesmo a papa, se 
pode gabar de ter reunido tão admiráveis músicos como estes. 
Para onde Sua Majestade vai eles acompanha-na, seja a uma caçada de altanaria em 
Salvaterra, seja a caçar a saúde nos banhos das Caldas. No meio destes rochedos e montes 
agrestes, aqui mesmo ela está rodeada de mimosos cantores, gordos como as cordonizes, 
tão gorjeadores e melodiosos como os rouxinóis. Os violinos e os violoncelos de Sua 
Majestade são todos de primeira ordem, e em flautas e oboés a sua ménagerie musical 
não tem rival (Beckford 2009:76). 
O Marquês de Bombelles que desempenhou as funções de embaixador de França em 
Portugal, entre 1786 e 1788, também testemunhou, no seu Journal d’un ambassadeur de 
France au Portugal, a excelência da música instrumental, aqui praticada, tendo mesmo 
afirmado nunca ter ouvido música concertante mais bem tocada do que em Lisboa. 
Le vicomte de Ponte de Lima, beau-frére du Marquis de Penalva [...] Le Marquis de 
Lavradio, de Castelo Melhor e le comte de Vimiero; chacun de ceux-ci était accompagné 
de sa femme et de ses enfants, ce que faisait dans l’ensemble une societé brillante. Il y a 
eu un fort où les comtesses de Redondo, d’Avintes et la marquise de Valença ont tré bien 
chánte de beaux airs italiens[…] La musique de Gluck, Piccini, de Sacchini, et de Grétry 
chantée par Madame de Bombelles fait grand plaisir aux Portugais ; leurs 
accompagnateurs sont excellents et je n’ai jamais entendu nulle part la musique 
concertante mieux executée qu’a Lisbonne (Bombelles 1979:72). 
É notável, que estes refinados e privilegiados observadores da vida da corte, que muitas 
vezes teciam mordazes comentários de reprovoção aos usos e costumes locais, ao atraso do 
país, a convivência demasiado próxima com os negros, ao aspecto carnavalesco dos Pares 
do Reino, entre outros aspectos, na sua ótica negativos, tenham atestado, em relação a 
música, um nível superior ao da Europa desenvolvida. 
A música alemã, nomeadamente o estilo clássico vienense, começou neste período a 
ganhar maior presença em Portugal. Em 1780, os trios op I e III, os quartetos Op II, V, VI, 
VII, XI e X de Joseph Haydn (1733-1809) foram adquiridos para “uso Real”( Brito 
1989b:62). Em 1786, a serenata Il Ritorno de Tobia, igualmente composta por Haydn, é 
tocada pela Real Câmara em Queluz. O Stabat Mater deste autor torna-se neste período 
bastante popular nas igrejas de Lisboa e do Porto, como atestam as cópias desta obra 
depositas na Biblioteca Municipal do Porto, na Biblioteca Nacional de Lisboa, na 
Biblioteca da Ajuda e Biblioteca Municipal de Elvas. As sonatas para cravo ou pianoforte 
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deste autor também são bastante tocadas e copiadas. Beckford, em repetidas ocasiões, fez 
menção a obras de Haydn ouvidas durante a sua estadia em Portugal, e sobre as 
intrepretações de Gregório Felipe Franchi (1770-1828) – jovem músico oriundo do 
Seminário da Patriarcal – das sonatas para pianoforte de Haydn, sobretudo dos adágios, 
que executava “no tom mais funebremente melancólico” (Beckford 2009: 109). 
A música de origem germânica esteve também representada em Portugal, por algumas 
obras de Christoph Willibald Gluck (1714-1787), nomeadamente Alceste39 tocada no 
Teatro de Queluz em 1783 (Brito 1989b:62). Na correspondência trocada entre a Marquesa 
de Alorna (Leonor de Almeida-1750-1839), figura feminina portuguesa do século XVIII 
mais referida nos manuais de literatura, e a Condessa de Vimiero (Teresa de Mello 
Breyner, 1739-1800?), encontra-se uma curiosa referência a uma tentativa da Condessa de 
Vimiero de tomar a defesa de Gluck em Portugal: 
Ontem cantei eu no Grilo uma scena de Gluc. Dizem que o fiz bem e como o tal Príncipe 
conhecia a Muzica, gostou de ouvir executar. Este compositor me tem feito perder o 
gosto de todos os otros, e creio tão bem que sou eu só em Portugal quem lhe faça justiça 
que lle merece. A dificuldade de affinação sim requer uma voz constante, e como há 
poças que tenhão esta qualidade especialmente depois desta nova moda de não firmar a 
voz [...] he penna que o compoz para a letra em Alleman não esteja escrito tão bem em 
italiano como Alceste.40 
Em 1779, Francisco Inácio Solano publicou o seu tratado, dedicado ao Príncipe do Brasil 
D.José (1761-1778), intitulado Novo tratado de musica metrica, e rythmica, o qual ensina 
a acompanhar no cravo, orgão, ou outro qualquer instrumento. Este extenso tratado (302 
páginas), dedica grande parte do seu conteúdo ao baixo contínuo (pp 61-223) a parte inicial 
trata da teoria musical básica e questões de dedilhação e postura ao teclado, e a parte final 
ao contraponto e fuga. Pela extensão, riqueza de exemplos, vasto vocabulário harmónico e 
conselhos ao acompanhador é a obra portuguesa mais completa sobre o baixo contínuo. 
Solano nesta obra utiliza alguns exemplos retirados do L’Armonico pratico de Gasparini 
(Acciacaturas) e do compendio musico de Pedroso. Na época da publicação do Novo 
Tratado, Solano era um respeitadíssimo téorico e professor de música, elogiado por David 
                                                 
39 A cópia portuguesa utilizada para a execução desta obra, em Queluz, está depositada na Biblioteca da 
Ajuda, com a catalogação:44-VIII-28/30 
40 Carta de Teresa de Melo Breyner a Leonor de Almeida, datada em Lisboa a 26 de Fevereiro de 1782. P-
Lan Casa Fronteira de Alorna, nº 223. 
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Perez, João Cordeiro da Silva, Luciano Xavier dos Santos, Henrique da Silva Negrão e 
muitos outros eminentes músicos coevos.41. A fortuna comercial das obras de Solano é 
também um bom indicador do êxito alcançado por este autor. O catálogo da livraria e 
editora Borel e companhia, de 1789, revela que a esta altura o Novo Tratado de Solano, 
vendido ao preço de 1440 Réis, era um sucesso de vendas: “Deste Tratado ficão muito 
poucos, e brevemente se acrescentará o preço; só se tem impresso 300 exemplares” (Borel 
1789). 
No prefácio desta obra, Solano fez um estado da arte sobre o baixo contínuo em Portugal, 
abarcando um período de aproximadamente quarenta anos, mencionando cinco obras: 
Mazza, Esteves, Negrão, Pedroso e Gomes da Silva: 
Quando me representei tomar sobre os meus fracos, e débeis hombros este grande 
trabalho, a que só os Sábios podem dar o devido valor, não me esqueci, de que as Regras 
de acompanhar ao Cravo, e ao Orgão correm compostas com todo o acerto pelos 
melhores Professores, já impressas, já manuscriptas. De que existem as do insigne, e 
estudioso Romão Mazza, as do Prudente, e Sábio Mestre João Rodrigues Esteves, as do 
Scientífico Musico o Senhor Henrique da Silva Negrão, e outras. De que se derão ao 
Prelo as do famigerado Manoel de Moraes Pedroso na Cidade do Porto em 1751, e as do 
muito benemérito Cravista o Senhor Alberto José Gomes da Silva em Lisboa (Solano 
1779: Prefação p VII). 
Solano ressalvou o facto de haver outras regras manuscritas, nesta categoria estão as 
Regras resumidas para acompanhar de David Perez. Curiosamente, Solano não 
mencionou as Flores Musicaes de Morato, uma possível explicação para esta ausência, 
poderá se dever ao facto da obra em questão, ter sido impressa quarenta e cinco anos antes 
do Novo Tratado, e a esta altura já ter sido olvidada.  
Possivelmente o excelente método de Partimentos de José Joaquim dos Santos (1747-
1801). Livro de Acompanhamentos ou Solfejos de Acompanhar deverá ter surgido nos anos 
do Reinado de D. Maria I, sucedendo ou complementado o material análogo deixado por 
David Perez, e constituindo assim conjuntamente com o tratado de Solano, as Liçoens pª 
Acompanhar de Sousa Carvalho (que muito provavelmente datam deste período, ou do 
final do reinado anterior) e as breves Regras de Acompanhar para uso do Real Seminário 
                                                 
41 Ver a este respeito as cartas publicadas em 1764 no prefácio do Instrucção Musical ou Theorica Practica 
da Musica Rytimica do próprio Solano. 
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da Patriarchal (que podem datar deste período) de Euletério Leal Franco (1758? -1840?) o 
corpus teórico do baixo contínuo produzido durante este reinado.  
Solano e J. J. dos Santos produziram estas obras no período que corresponde a época áurea 
da produção de tratados de baixo contínuo nos principais centros musicais da Europa  
Entre 1751 e 1832, foram publicadas na Alemanha quarenta e três obras dedicadas ao tema 
(Boetticher, Christensen 1995:1248-1250), nomeadamente Carl Philipp Emanuel Bach 
(1714-1788), Versuch uber das waehre Art das Clavier zu spielen (1762), Johann 
Kirnberger (1721-1783), Grundsaetze des Generalbasses als erste linie zur Composition 
(1781), Daniel Gottlob Turk (1750-1813), Anweisung zum Generalbassspielen (1791), 
Johann Georg Albrechtsberger (1736-1809), Generalbass-Schule (1804) e Ludwig van 
Beethoven (1770-1827), Studien im Generalbasse, Contrapuncte und in der Composition, 
anotado e publicado por von I. Siegfried Ritter (1832).  
Entre 1757 e 1827, foram publicados na Inglaterra vinte quatro tratados a abordar o baixo 
contínuo. Neste contexto destacam-se: Nicollo Pasquali (1718-1757), Thorough-bass Made 
Easy, (1757), Augustus Kollmann (1756-1829), A Practical Guide to Thorough-Bass 
(1801) e Johann Bernard Logier (1777-1846), A System of Science of Music and Pratical 
Composition, Incidentally Comprising What Usually Understood by the Term Thorough-
Bass (1827). 
Em França, a produção teórica do baixo contínuo, de cariz franco-francesa da segunda 
metade do século XVIII, iniciada com o Traité Théorique et pratique de 
l’accompagnement du clavecin (1750) de Joseph de Laporte (1713-1779), e que contou 
com importantes tratados, como Le maitre de clavecin pour l’accompagnement (1753) e o 
Prototipes contennant de leçons de accompagnament (1775) de Michel Corrette (1707-
1795) e o Dictionaire de Musique (1768) de Jean-Jacques Rosseau (1712-1778) se 
desenvolveu até o advento da revolução francesa (1789). A convulsão social e política 
ocasionada pela instabilidade dos primeiros anos da revolução, interroperam a produção 
deste género de literatura. O primeiro tratado publicado após a revolução, já durante o 
período do Directório (1795-99) foi, como os outros que a ele se seguiram, concebido 
dentro da tradição napolitana: Methóde qui apprend la connoisance de l’harmonie et la 
pratique de l’accompagnement selon les príncipes de l’école de Naples (1798) de 
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Pellegrino Tomeoni (1721-1816). Filiados à esta escola, estão igualmente os tratados de 
Ders (fl.1798-1800), Traité d’harmonie et d’accompagnement selon les préceptes de 
Durante et Léo (1800) e Alexandre Choron (1771-1834), Principes d’accompagnement des 
écoles d’Italie (1804). Neste período, que abarca cinquenta e quatro anos, somados os 
tratados de estilo francês e os métodos de orientação napolitana, perfaz-se um total de 
dezoito obras.  
Entre 1755 e 1800 vieram à luz em Itália onze obras destinadas à apredizagem do baixo 
contínuo, sobressaem nexte contexto: o Trattato di musica in due parte diviso (1755) de 
António Tonelli (1686-1765), o método La bambina al cembalo o sia Metodo facile e 
dilettevole in prattica per aprendere a bem suonare ed accompagnar sopra il clavicembalo 
o forte piano (1785) de Giovenale Sacchi (1726-1789), que tem por particularidade ser um 
método especificamente concebido para a instrução de crianças. A obra italiana, deste 
período que conheceu maior repercurssão, inclusive internacional, tendo sido estudada e 
copiada em Portugal, foi os Partimenti ossia basso numerato (1775) de Fedele Fenaroli 
(1730-1818). 
Neste período, a Espanha constituiu uma excepção a esta abundante produção de obras 
dedicadas a arte do acompanhamento. A única obra publicada em espanhol, na segunda 
metade do século XVIII intitulou-se Lecciones de claves y princípios de Harmonia (1775) 
de Benito Bails (1730-1797) Na realidade Bails não é autor da obra (Moreno 2007:434), 
mas sim o tradudor, pois trata-se de uma versão espanhola do tratado Leçons de Clavecin, 
e principles d’Harmonie (1771), do compositor e teórico francês Anton Bemetzrieder 
(1739-1817). No prefácio da versão espanhola, na folha IV, Bails mencionou a base 
utilizada para a elaboraração deste método: 
Esta se me ofereció quando menos lo esperaba. Un personaje, tan diestro en la Música y 
otras artes liberales como si por desgracia suya hubiese nacido para professarlas, me dió á 
conocer un libro que un Profesor Aleman acaba de publicar en París (a), cuyo asunto es 
enseñar en poco tiempo la modulacion ó la composicion en el clave. (a)Con este 
titulo: Leçons de Clavecin, e principles d’Harmonie, par Mr.Bemetzrieder. A Paris, chez 
Bluet, Librarie, Pont Sant Michael. MDCCLXXI (Bails 1775: iv). 
A teoria do baixo contínuo produzida nas últimas décadas do século XVIII é considerada 
pela actual História da Música como anacrónica, e esta vasta produção praticamente 
ignorada. No entanto, esta imensa profusão de métodos e tratados engendrados nesta altura 
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– que em termos numéricos superam a toda a produção anterior – possibilitam vislumbrar a 
existência paralela de um período de grande cultivo do baixo contínuo, em relação ao 
período “oficial” do Clacissismo Vienense (Rapp 1995). 
A utilização do baixo contínuo durante o reinado de D.Maria I foi tão intensa quanto nos 
reinados dos seus augustos avô e pai. Como já referido, o status quo musical não foi 
modificado, além das mencionadas Serenatas, e da intensificação da música instrumental, a 
vasta produção de música sacra garantiam um papel importantíssimo ao baixo contínuo, 
sobretudo porque a maioria do repertório sacro português era constituído por peças para 
vozes e orgão: 
A existência de um número tão grande de obras religiosas apenas para vozes e bc prende-
se com o facto de a participação da orquestra na igreja se limitar a ocasiões especiais, 
havendo instituições que nunca usaram no repertório corrente, como a Capela da 
Bemposta que não empregava senão cantores e organistas […] Mesmo na Capela Real e 
Patriarcal, tudo indica que os serviços correntes fossem acompanhados apenas pelo órgão 
(Fernandes 2005:195). 
Grandes compositores deste período desempenharam a função de organista, como por 
exemplo João Cordeiro da Silva e Marcos Portugal (1762-1830). Cordeiro da Silva que é 
identificado por Solano no prefácio da Nova Instrucção, como “ Senhor João Cordeiro da 
Silva, Organista e Compositor de S. Magestade Fidelíssima na Capella Real de N. Senhora 
da Ajuda”, continuou a desempenhar estas funções no reinado de D. Maria I, pelo menos 
até 1788, visto estar arrolado entre os sete organistas da Capela Real neste ano, segundo 
informa a lista elaborada por Gasparo Mariani Bolognese42. Neste mesmo documento, 
encontra-se o nome de Marcos Portugal (nesta altura identificado como Marco António) 
figurando como um dos sete organistas da Patriarcal. 
A participação da orquestra nas solenidades especiais do ano litúrgico, era no caso da 
corte, assegurada pelos mesmos instrumentistas que integravam a Real Câmara 
(Scherpereel 1985:83-84). O repertório sacro desde período conjugou distintas influências, 
que vão desde da linguagem operática napolitana, a modinha e a música de Joseph Haydn: 
                                                 
42 Osservazioni Correlative alla Reale e Patriarcal Cappela di Lisbona fatte da D.Gasparo Mariani 
Bolognese per unico suo profitto, e commodo. Quest’ultima mala copia fatta di propio pugno.In 
Lisbona.L’Anno di Nostra Salute 1788. P-La54-XI-37 nº192. 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
89 
O resultado é uma Música religiosa internamente muito variada, que pode oscilar sem 
restrições entre passagens austeras de contraponto severo, na melhor tradição do Barroco 
romano, momentos de tensão dramática a evocarem o pathos da grande opera seria, 
passagens de celebração descomplexada do bel canto virtuosístico como um fim em si 
mesmo, ou secções de uma sentimentalidade próxima da modinha e da cançoneta de 
salão. (Nery 2005:25). 
A grande qualidade na interpretação da música sacra na corte de D. Maria I, foi relatada 
por Beckford e Bombelles, que ao assistirem em Novembro de 1787 a interpretação das 
Matinas de David Perez e da missa de defuntos de Jommeli dada pelos músicos e cantores 
da Capela Real. O marquês de Bombelles destacou a presença dos melhores músicos de 
Lisboa “Tous les meilleurs musiciens de Lisbonne se rassemblent en grand nombre dans 
l’église des Martyres pour célebrer par des matines de la composition de David Perez 
l’office des morts en l’honneur de ceux musiciens décédés dans l’année” (Bombelles 
1979:202). A descrição de Beckford é mais rica, e enfatiza a força da música no contexto 
do ritual religioso, e descreve a obra de arte total que era a festa religiosa setecentista: 
Fui aos Mártires ouvir as famosas matinas de Perez e a missa dos defuntos do Jommelli 
executada por todos os principais músicos da Capela Real, para repouso das almas de 
seus antepassados. Tão magestosa e comovedora música foi coisa que nunca ouvi e talvez 
nunca mais ouça, porque a chama do entusiasmo religioso está a apagar-se em quase toda 
a Europa e ameaça extinguir-se totalmente dentro de poucos anos. Como ainda arde em 
Lisboa, consegue produzir, em nossos dias, a mais impressionante expressão musical. 
Todas as figuras de orquestra parecem compenetradas do espírito daquelas terríveis 
palavras que Perez e Jommelli musicaram com uma tão sublimidade. Mas não só a 
Música, na verdade, de toda a congregação, era de molde a transmitir um solene e 
religioso terror do mundo além-campa. As explêndida decoração da Igreja fora 
substituída por paramentos de luto, as tribunas estavam forradas de preto e um véu ouro e 
púrpura cobria o altar-mor. No meio do coro, um catafalco rodeado de velas e castiçais. 
De cada lado, em pé, uma fila de sacerdotes. Durante alguns minutos reinou um tremendo 
silêncio e depois o solene ofício de finados. Os cantores empalideciam quando cantavam 
Timor mortis me conturbat. [Feracuti e Totti saíram-se admiravelmente, em especial nas 
patéticas súplicas do divino furor]. Depois do Requiem, a missa solene de Jommelli em 
comemoração dos defuntos, que principia com o movimento imatativo de dobrar dos 
sinos, fecha com o libera me Domine de morte aeterna, que me fez estremecer todos os 
nervos do corpo e me impressionou tão profundamente que rompi a chorar (Beckford 
2009:177). 
O entusiasmo religioso vigente em Portugal, descrito por Beckford, era indubitavelmente 
partilhado pela soberana, que deixou como mais expressivo monumento do seu reinado a 
Basílica do Sagrado Coração de Jesus, mais conhecida como Basílica da Estrela. Este 
templo que assimila elementos da escola de Mafra e do neoclássico pombalino, inaugurado 
em 1790, foi um dos últimos grandes monumentos do Antigo Regime em toda a Europa. 
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Em 1791, D. Maria I começou a apresentar sinais de demência, que progrediram 
rapidamente, levando ao conselho de estado a conferir plenos poderes ao príncipe herdeiro 
D. João, para que este assinasse e decidisse os asssuntos relativos a governação do reino 
(Ramos 2010:228). A insanidade da Rainha foi a partir de então irreversível, determinado 
assim o fim da sua governação. Continuou nominalmente a utilizar o título de rainha, 
passando a viver em Queluz e posteriormente no convento do Carmo no Rio de Janeiro 
(Ramos 2010:231), foi a primeira rainha do Reino Unido de Portugal e do Brasil (1815), 
morreu em 1816, no Rio de Janeiro. Por ocasião do seu falecimento teve funeral de Estado 
e o seu corpo regressou a Portugal em 1821, com D. João VI e a família real, Foi sepultada 
no monumento que constituiu a relização mais célebre do seu reinado; a Basílica da 
Estrela. 
 
1.6. D. João VI (1792-1826) 
 
Ao assumir a governação de Portugal em 1792, o então Príncipe do Brasil, D. João (1767-
1826), deu início, malgré lui, a um dos reinados de maiores mudanças e tribulações de toda 
a Monarquia Lusitana, que assistiu as invasões francesas (1807-1814), a transferência da 
corte para o Rio de Janeiro (1808) a criação do Reino Unido de Portugal e do Brasil 
(1815), o regresso da corte a Portugal (1821), a independência do Brasil (1822) e a 
instabilidade entre os liberais e absolutistas (1822-1826). Este príncipe, que originalmente 
não tinha sido educado para ser rei, passou com a morte do seu irmão mais velho, D. José 
(1787) à condição de herdeiro do trono.  
No que concerne à governação do Estado as linhas gerais da sua regência permaneceram 
idênticas as adoptadas por D. Maria I. Com a música também se produziu esta 
continuidade. D. João teve a sua instrução musical confiada a João Cordeiro da Silva e 
João de Souza Carvalho (Pedreira, Costa 2006:36), partilhou com sua mãe o gosto pela 
música sacra, e teve Mafra como o seu porto seguro, chegando a residir no pálacio 
convento, a partir de 1805, data da separação de facto da sua temperamental Princesa 
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Carlota Joaquina (1775-1830), até a transmigração da Família Real para o Brasil em fins 
de 1807. 
O teatro São Carlos em Lisboa, inaugarado a 30 Junho de 1793, foi a obra mais 
emblemática, relacionada a música, da regência de D. João VI. O teatro foi construído 
tendo como modelo o teatro San Carlo de Nápoles, e teve como primeiro director musical 
António Leal Moreira. Vale ressalvar que, embora o Teatro adoptasse este nome em 
homenagem a Princesa Carlota Joaquina, o Estado pouco concorreu para a construção, que 
partiu da iniciativa do intendente de polícia Pina Manique (1733-1806) que coordenou um 
grupo de grandes negociantes de Lisboa, que arcaram com os custos da obra. O teatro foi 
muito importante não só para a ópera, mas também para a música instrumental, ali 
apresentada em concertos independentes, ou durante os intervalos das óperas. O repertório 
destes concertos era constituído por obras tão variadas como: sinfonias de Haydn e Gluck, 
árias de Leal Moreira e Paisiello (1740-1816), concertos de violino, de trompa, de flauta, 
etc (Brito 1989a:179-181). O Porto, única cidade portuguesa, além de Lisboa, a ter 
produções públicas de ópera no século XVIII, conheceu um impulso desta actividade com 
a inaguração do Teatro São João a 13 de Maio de 1798 (Brito 1989a:120). 
A modinha, que já no reinado de D. Maria era extremamente popular -e curioso paradoxo 
deste género de origem brasileira e laivos africanos – passou a ser produzida por 
compositores da Capela Real, como José Palomino, Marcos Portugal, António Leal 
Moreira, João de Souza Carvalho e Mestres de capela como José Maurício (1752-1815) de 
Coimbra e António da Silva Leite (1759-1833) do Porto43. Este sucesso, e a demanda por 
este género, levaram a que um conjunto de modinhas, tivessem sido vendidas impressas, 
em forma de periódico musical, em uma coleção intitulada jornal de Modinhas Com 
                                                 
43 Da abundante bibliografia referente a modinha destacam-se “Algumas Considerações Sobre as Origens e o 
Desenvolvimento da Modinha Luso-Brasileira”, in Manuel Morais, ed., Modinhas, Lunduns e Cançonetas 
com Acompanhamento de Viola e Guitarra Inglesa (Séculos XVIII-XIX) (Lisboa, Imprensa Nacional/Casa da 
Moeda, 2000), pp. 9-39. 
- “Nota Introdutória”, in Rui Vieira Nery, ed., A Música no Brasil Colonial: Colóquio Internacional – Lisboa 
2000 (Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 2001), pp. 7-28. 
- “O Olhar Exterior: Os Relatos dos Viajantes Estrangeiros como Fontes para o Estudo da Vida Musical 
Luso-Brasileira nos Finais do Antigo Regime”, in Rui Vieira Nery, ed., A Música no Brasil Colonial: 
Colóquio Internacional – Lisboa 2000 (Lisboa: Fundação Calouste Gulbenkian, 2001), pp. 72-91. 
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acompanhamento de Cravo Pelos Milhores Autores, dedicado A Sua Alteza Real Princeza 
do Brasil (D. Carlota Joaquina): 
O jornal de Modinhas, da Real Fábrica e Impressão de Música de Pedro Anselmo 
Marchal (Fl.1789-1814) e Francisco Domingos Milcent (m.1797), foi o primeiro 
periódico musical editado em Portugal, no qual se publicaram, além das modinhas, 
canzoncinas, ou modas italianas e lunduns, na sua maioria para duas vozes agudas com 
acompanhamento de cravo ou pianoforte, por vezes de viola francesa, guitarra inglesa ou 
bandolim e, mais raramente, com um baixo simples, sem realização (Albuquerque 1996: 
IX). 
O Jornal de Modinhas não foi porém a estreia impressa deste género, uma vez que duas 
modinhas impressas do compositor conimbricense José Maurício (1752-1815) tinham 
vindo à luz em 1789, incluídas no método Nova Arte de Viola de Manuel da Paixão 
Ribeiro (fl.1789). Este método é obra de um diletante, que profissionalmente exercia 
funções de professor de gramática latina, e que foi buscar na teoria francesa alento para as 
suas dúvidas em relação ao acompanhamento, decepcionado com os mesmos, escreveu 
esta obra, que embora tenha o acompanhamento como questão central, não aborda o baixo 
contínuo, dando apenas um exemplo com baixo cifrado de oito escalas ascendentes 
maiores e menores. 
Em 1795, Antonio da Silva Leite, compositor presente no jornal de Modinhas, publicou 
uma obra didáctica para a aprendizagem da guitarra, intitulada Estudo da Guitarra. Nesta 
obra, dividida em duas partes: primeiras regras da música e do acompanhamento e a 
segunda da guitarra, encontram-se quatro páginas dedicadas ao baixo contínuo. Esta é a 
primeira obra portuguesa a abordar o baixo contínuo que cita a teoria setecentista francesa, 
e utiliza em português o termo regra da oitava (Trilha 2011: 63-64). 
A outra obra a ocupar-se do estudo do baixo contínuo, publicada no período da regência de 
D. João, em 1806, é o Compendio de musica, theorica, e prática, que contém breve 
instrucção para tirar musica de Domingos de São José Varella. Este Compêndio contêm 
lições de acompanhamento para orgão, cravo, guitarra ou qualquer outro instrumento, em 
se pode obter regular harmonia. 
Varela foi o primeiro teórico português a fazer, na definição da regra da oitava, a distinção, 
retirada do pensamento teórico de Rameau, entre o Baixo Fundamental e o Baixo 
Contínuo, exposto pela primeira vez no Traité de l’Harmonie réduite a ses principes 
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naturels de 1722. Neste tratado, Rameau enunciou pela primeira vez a proposição que 
considera os acordes como uma justaposição de terceiras, e as suas respectivas inversões, 
assim todos os acordes derivam forçosamente de um suposto estado fundamental. A 
adopção universal desta ideia no ensino musical, a partir da segunda metade do século 
XVIII, e sobretudo no século XIX, ditou o fim da aprendizagem do Baixo Contínuo, e 
naturalmente da própria Regra da Oitava: 
Quando o Baixo leva os Acordes invertidos se lhe dá o nome de Baixo Continuo, o qual 
se pode reduzir ao Baixo Fundamental por meio das inversões. […] Os Systemas do 
Baixo Fundamental de Rameau e Tartini são insufficientes para explicar a origem, e 
progressão dos Accorde (Varela 1806:30). 
Em Portugal, tal como em outros países, a adopção da teoria de Rameau, não foi pacífica, e 
embora hoje sirva de base para o ensino da Harmonia, no século XVIII, e na primeira 
metade do XIX, esteve longe de ser consensual. 
Dezaseis anos apos a publicação do Compêndio de Varela, em 1820, o teórico Rodrigo 
Ferreira da Costa (1776-1825) nos Principios de musica ou exposição methodica das 
doutrinas da sua composição e execução, refutou categoricamente a teoria do Baixo 
Fundamental de Rameau, intitulando o artigo V destes Princípios: A insuficiência do 
sistema de Rameau, onde após explicar a ideia principal de Rameau, é refutada com três 
argumentos principais: 
1º Que a ressonância múltipla não explica mais do que o accorde perfeito maior, e quando 
muito os de dominante, e de Subdominante maior, mas de nenhum modo od de 7ª 
diminuta, de 6ª supérflua, de 9ª maior ou menor, &c (…) 
2º Que o som por seu baixo fundamental… só gera o seu accorde perfeito maior ou de 
dominante, cujas affeições muito diferem das que excitão as referidas harmonias. 
3º Que o baixo fundamental alem de mal fundado he insufficiente para dirigir o 
seguimento da harmonia; pois tanto podemos praticar sucessões primorosas contra as 
regras da sua marcha, que dellas abundão as peças de Haydn e Mozart, como se ve 
analysando o mais regular dos seus adágios (Costa 1820-24: 15-17). 
É possível que um outro trabalho didáctico produzido em Portugal, tenha abordado a 
dicotomia baixo contínuo e baixo fundamental: Picolle Riflessioni sopra 
l’Accompagnamento (ca.1800) de Giuseppe Totti (fl.1770-1813). Este castrato italiano, 
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soprano da Capela da Ajuda (Mariani 1788), discípulo de João de Sousa Carvalho,44 e 
professor de músicas das filhas de D. João e D. Carlota. Destas Riflessioni conservam-se, 
infelizmente, apenas um fragmento na Biblioteca da Ajuda45. Nos exemplos da 
harmonização da escala este autor faz a diferença entre Scala e Basso d’osservazioni, 
parecendo corresponder ao baixo real e fundamental. No entanto, o material remanescente 
é demasiado exíguo para permitir uma conclusão precisa. 
No princípio do século XIX, a tradição do partimento napolitano continuava a vigorar em 
Portugal, as numerosas cópias de métodos como o Principi e Regole di Partimenti de Carlo 
Contumacci (1709-1785) e do então recente Partimenti ossia Basso Numerato (1775) de 
Fedele Fenaroli (1730-1818), demonstram que este material continuava a ser parte 
fundamental da instrução musical do Seminário da Patriarcal46 e do Colégio dos Santos 
Reis em Vila Viçosa.47 
Em 1799, D. João formaliza a sua condição de regente, pois entre 1792 e esta data, os 
textos emanados da Coroa eram assinados pro forma “Rainha”. A conjuntura interna e 
internacional era bastante desfavorável ao Regente: 
Foram pouco agradáveis para D.João os últimos anos antes da partida para o Brasil. Nos 
anos de 1803 a 1805, a regência sofreu a oposição de elementos da primeira nobreza e o 
príncipe viu-se forçado, perante a crescente pressão da França como potência hegemónica 
à escala do continente europeu, a uma modificação da orientação diplomática, expressa 
na negociação com o Governo de Paris de um tratado de neutralidade que incluiu a 
previsão do pagamento de uma pesada contribuição financeira (Pedreira, Costa 2006:84).  
Malgrado a conjuntura a situação, aparentemente, não afectava a qualidade das produções 
musicais. É justamente uma representante do poder napoleónico em Portugal, Laure Junot 
(1784-1838), Duquesa de Abrantes, esposa do Marechal Junot (1771-1813), embaixador da 
França em Portugal, entre 1805 e 1807, que em suas memórias, e a despeito da opinião 
muito desfavorável que tinha acerca da corte, da maior parte das pessoas e dos costumes 
                                                 
44  Ver os exercícios de contraponto intitulados: Lezione fatta da me Giuseppe Totti Sotto la scuola del Sigre 
Giovanni de Souza Carvalho. 9 de Aprile de 1790.P-Ln MM 4826. 
45 P-La MM 48 III 43 II. Acondicionada conjuntamente com os Príncipios de Muzica para a Senhora 
D.Infanta Dona Izabel Maria do mesmo autor. Não vem mencionada no catálogo. 
46  P-Ln MM 4990. Inventário das Musicas Que Existem no Archivo da Sé Patriarchal de Lisboa, 1893 
47 Livro 2ª Música Didática no catálogo dos fundos musicais da Biblioteca do Pálacio real de Vila Viçosa: 
Regole e Principi di suonare/ e lezioni di Partimenti com tutte le sue regole spiegati/ del Sigr/ Carlo 
Cotumacci/ Para uso do R.Semº de Villa Viçoza. s.d 
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lusitanos, deu um retrato bastante favorável da música, nomeadamente da ópera em 
Lisboa: 
A ópera era então excelente em Lisboa. Ela era a Catalani, Crescentini e Monbelli para a 
ópera séria, e Marcos Portugal como compositor; para a ópera cómica, Naldi, a Gafforini, 
Olivieri, e Fioravanni como Maestro. […] O facto é que o talento da Catalani era 
admirável, […] Não esqueci, eu, e sei que jamais voltarei a ouvir uma voz como a dela. 
Crescentini, em várias óperas, e a Catalani em árias em que a voz se dava inteiramente no 
belo palco do teatro São Carlos. (Abrantes 2008:89-94). 
A intensificação das pressões francesas e a obrigação de conservar os ingleses como 
aliados, tornaram a gestão destes interesses conflitantes cada vez mais penosa para o 
governo português. Esta situação culminou com a decisão de invadir Portugal, tomada por 
Napoleão Bonaparte (1769-1821) ao assinar o Tratado de Fontainebleau com a Espanha 
(27 de Outubro de 1807), acordando uma repartição do território português. Temendo a 
invasão, D. João, comunicou a Napoleão que iria cumprir as disposições do Bloqueio 
Continental e, em 30 de Outubro, declarou guerra aos ingleses, e mandou prender em 
Novembro os cidadãos britânicos residentes em Portugal. A Convenção secreta entre 
Portugal e a Inglaterra, assinada no dia 22 de Outubro, estabelecia com segurança a 
manobra luso-britânica de pôr a salvo a Família Real e o governo português no Brasil. 
Assim, D. João e toda a família real, acompanhados pela corte, funcionários do Estado, 
clérigos, militares, artistas, músicos etc, partem para o Brasil a 27 de Novembro de 1807, e 
instalam-se em Março de 1808 no Rio de Janeiro, nova sede do reino. D. João 
implementou na nova capital inúmeras melhorias, e no campo da música, procurou recriar 
nos trópicos a Capela Real, embora, e sobretudo nos primeiros anos a qualidade estivesse 
muito distante da habitual em Lisboa: 
To fulfil what was expected of him, it is usually assumed that Portugal had at his disposal 
a formidable group of artists, unparalleled in quantity and quality in the Americas. 
Nevertheless, a careful analysis of the primary musical and bibliographical sources, 
reveals that this was not the case during all of the 13 years the Portuguese Court stayed in 
Rio de Janeiro, but only during the last five, and even then with some limitations. For a 
better understanding of the way the choir and the orchestra active at the Royal Chapel 
were formed, four distinct phases can be considered Between 1808 and 1812: singers and 
instrumentalists, most of them already in the service of the Prince Regent, consistently 
and regularly arrived from Portugal to join the Brazilian musicians already active at the 
See of Rio de Janeiro when the Court arrived in March 1808. Between 1813 and 31 
March 1816: the hiring of new singers and instrumentalists dwindled to only a handful. 
Between 1 April 1816 and late 1817: Fortunato Mazziotti became the second Chapel 
Master, and a significant number of castrati and instrumentalists joined the Royal Chapel 
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and Royal Chamber. Between 1818 and 1821: very few singers and instrumentalists were 
hired (Marques 2005:13-14). 
No afã de implementar maior qualidade a vida musical da sua nova corte, em Janeiro de 
1811, D. João ordena a Marcos Portugal, que ainda se encontrava em Lisboa, que partisse 
para o Rio de Janeiro, e assumisse as funções de Mestre de Música na corte carioca: 
S. A. R. O Principe Regente Nosso Senhor Foi Servido Ordenar que o mestre do 
Seminario Marcos Portugal fosse para o Rio de Janeiro servir o Mesmo Senhor n' aquella 
Côrte; e porque deve partir na primeira Embarcaçaõ da Coroa q sahir para a refferida 
Corte, faz-se necessario q Vm.e dê as providencias necessarias para elle ser pago dos 
Ordenados que se lhe devem, e de trez Mezes adiantados (Arquivo da Casa Real Lº2979 
apud Marques 2005:8). 
Ao chegar ao Brasil em Junho de 1811, Marcos Portugal assumiu as funções de Mestre de 
Música e professor de música dos infantes. Neste contexto, escreveu ainda em 1811, um 
método de instrução musical: Solfejos Que para Uzo de SS.AA.RR48. Este metódo, que 
contem uma introdução com um 'Breve e facil rezumo Dos principios da Muzica', foi 
produzido na tradição dos solfejos napolitanos com baixo contínuo, apresenta já nos seus 
exercícios mais elaborados, uma linguagem mais ao gosto da época, repleta de elementos 
clássicos. Este foi o único o material didáctico em português, relacionado com o baixo 
contínuo produzido no Brasil, durante a presença da corte no Rio de Janeiro. Vale ressalvar 
que os tratados de Pedroso, Gomes da Silva e Solano circulavam no Brasil, pelo menos 
desde as últimas décadas do século XVIII (Castagna, Binder 1997). 
Em Portugal durante a ausência da corte, que se extendeu até 1821, começa com a 
presença francesa, e após a vitória do exército luso-britânico, administração inglesa em 
Portugal. Esta situação afectou profundamente os músicos, que já não podiam contar com a 
estabilidade oferecida pelas instituições régias, nomeadamente a Real Câmara (Silva 
2009). 
Neste período, ou já durante o regresso de D.João a Portugal, agora transformado em 
monarca constitucional, surgiu uma das últimas fontes dedicadas ao baixo contínuo em 
Portugal: Regras de acompanhamento resumidas e Escallas em três posições em todos os 
tonsdo Frei José Marques da Silva (1782-1837) Contudo, os exemplos nelas contidos são a 
idênticos aos do tratado de Alexandre Choron, intitulado Méthode raisonée d´harmonie et 
                                                 
48. P-Ln C.N. 270. 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
97 
d’accompagnement. (Paris 1804), que o eminente Fr.Marques da Silva, não teve, talvez por 
lapso, a elegância de citar a fonte original. De toda a forma, este curioso caso atesta, mais 
uma vez, a importância da teoria francesa em Portugal. 
Nos primeiros anos dos séculos XIX, intensifica-se o questionamento, já iniciado no final 
do século anterior, sobre o real propósito do baixo contínuo, e consequentemente de todo o 
material didáctico ligado ao tema. Este processo -talvez graças a profusão dos tratados aí 
publicados – tem início na Alemanha, onde a partir do final da década de 1770, se 
encontram nos jornais como o “Deutsche Biedermann.” Numa crónica publicada neste 
periódico, em 1777, intitulada Wahrheiten, die Musik Betreffen (verdades que concernem à 
música) encontram-se frases como “Kein Stuck kann ohne Generalbass vollkommen 
ausgeubt werden […]. Wer dafur halt, der Flugel sey ber Orchestern gar nicht nothig, der 
giebt deutlich zu verstehen, das er von der ganzen Sache nichts versteht” (apud Boetticher, 
Christensen 1995: 1205). Em 1789, o crítico musical berlinense Johann Rellstab (1759-
1813) escreveu. “Der Generalbass wie er von den Alten getrieben wurde, war der ausserste 
Unsinn […] wir haben die Flugel mit Recht von unser jetzigen Music verwiesen, denn es 
wurde unausstehlich seyn, auf einem monotonischen instrumente, nun noch monotonische 
Cacophonie zu horen. Wir brauchen ihn nur noch bei Singmusiken zuweilen” (Reelstab 
1789:35). Na medida em que o acompanhamento obrigado é cada vez mais frequente, e 
que a nova estética musical prescinde do baixo contínuo na música instrumental, como por 
exemplo nos quartetos de corda, e que a teoria de Rameau põe em cheque todo o 
pensamento harmónico, relacionado ao contínuo, o declínio do baixo contínuo como 
condição sine qua non para o acompanhamento em particular, e para a prática musical em 
geral, tornou-se inevitável. Em Portugal, graças, em grande parte a extrema importância do 
repertório sacro, da música vocal profana, usual nos salões aristocráticos e burgueses e ao 
ensino musical calcado nos modelos napolitanos, este período crespuscular ocorreu mais 
tardiamente, coincidindo grosso modo com o ocaso do Antigo Regime Português. 
A última obra publicada em Portugal, a abordar o baixo contínuo como material essencial 
para aprender a arte do acompanhamento, e não como mera ferramenta teórica para 
aprender a composição, data de 1832, e foi publicada no Porto, em plena guerra fratricida 
entre os liberais de D. Pedro IV (1798-1834) e os absolutistas de D. Miguel (1802-1866): 
Principaes regras da musica e do acompanhamento para uso do seminário episcopal de 
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Lamego, compiladas por M.C.P.P.C, entretanto, estas Regras “compiladas” pelo 
enigmático M.C.P.P.C, são uma reprodução quase ipsis literis da primeira parte do Estudo 
da Guitarra (1796) de António Silva Leite – só retirando os parágrafos, nos quais o autor 
utiliza a primeira pessoa – constituindo assim não uma obra original, mas uma reedição de 
facto, da obra do compositor portuense. 
Em 1836, é impressa uma colectânea de Solfejos em Lisboa, intitulada: Primeira Parte de 
Solfejos […] para usu dos alumnos do R. Collegios dos Nobres, baseada nos Solféges 
d’Italie, com acréscimo de solfejos de Gluck, Sacchini e Francisco Gazul. Esta edição, que 
é a última deste género de material didáctico, coincide com o derradeiro ano de 
funcionamento do Real Colégio dos Nobres, instituição fundada em 1766, pelo Marquês de 
Pombal, e encerrada por ser demasiado elitista, e não estar mais em consonância com a 
nova ordem constitucional.  
O Conservatório de Música é criado por decreto de 5 de Maio de 1835, tendo como 
primeiro director o compositor João Domingos Bomtempo (1775-1842), e o corpo docente, 
constituído por professores oriundos do Seminário da Patriarcal (Alvarenga 1993:16-17). 
O conservatório utilizou muito do material didáctico do baixo contínuo produzido no 
século XVIII, como os partimentos de Perez, e as Regras de Mazza, copiadas por 
Francisco Migoni (1811-1861), segundo director do Conservatório, ou posteriormente o 
Novo Tratado de Solano e as Regras de Perez estudadas por Ernesto Vieira (1848-1915). 
Esta realidade encontra paralelo na Alemanha e na Áustria, onde Richard Wagner decidiu 
aprender as regras principais do baixo contínuo em 1842, e após ser confrotado com as 
dificuldades inerentes a este estudo, aventou seriamente a possibilidade de tornar-se 
músico profissional (Wagner 1914:VolI, 42), ou Anton Bruckner, que até 1856 ainda 
compunha tendo o baixo contínuo como guia (Botticher, Christensen 1995:1244). 
Entretanto, esta utilização não deve ser considerada como uma ressureição do baixo 
contínuo como fenómeno musical vivo, já que o objectivo do estudo passou a ser a 
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1.7. Panorama do Corpus Teórico (1735-1836) 
 
Durante o período (1735-1836) que a teoria musical portuguesa produziu materiais 
didácticos consagrados ao baixo contínuo, pode-se constatar uma deslocação das 
influências externas aos teóricos do contínuo em Portugal, e o subsequente deslocamento 
da influencia numa primeira fase espanhola, posteriormente italiana e a partir da última 
década do século XVIII francesa.  
Os tratados, compêndios, métodos ou textos (exceptuando os textos contidos nos métodos 
de partimentos) que abordaram o baixo contínuo neste período são: 
MORATO, João Vaz Barradas Muito Pão e, Flores musicaes colhidas no jardim da melhor 
lição de varios autores: Arte pratica de canto de orgão: Indice de cantoria para 
principiantes, com hum breve resummo das regras mais principaes de a Companhar com 
instrumentos de vozes, e o conhecimento dos tons assim naturaes como accidentaes - Lisboa: 
Officina de Musica, 1735. 
ESTEVES, João Rodrigues. Regras de acompanhar49. Lisboa? (S.D. 1ª metade do séc. 
XVIII).  
PEDROSO, Manuel de Morais. Compendio musico, ou arte abbreviada em que se contém as 
regras mais necessarias da cantoria, acompanhamento, e contraponto... / por Manoel de 
Moraes Pedroso- Porto: Na Officina de Antonio Alvares Ribeiro Guimaraens., 1751 
SILVA, Alberto Gomes da, Regras de acompanhar para cravo, orgão, e também para 
qualquer outro instrumento de vozes, reduzidas a breve methodo, e fácil percepção.Lisboa 
na oficina patriarcal de Francisco Luiz Ameno.1758 
NEGRÃO, Henrique da Silva. Regras de acompanhar. Lisboa (S.D. 2ª metadade do 
séc.XVIII).  
SOLANO, Francisco Inácio. Regras do Acompanhamento. MM 496 Biblioteca Geral da 
Universidade de Coimbra. S.D. (anterior a 1779?) 
SOLANO, Francisco Inácio, Novo tratado de musica metrica, e rythmica, o qual ensina a 
acompanhar no cravo, orgão, ou outro qualquer instrumento em que se posão regular todas 
as Espécies, de que se compõe a Harmonia da mesma Musica. Demonstra-se este Assumpto 
Pratica e Theoricamente, e tratão-se tambem algumas cousas parciaes do contraponto, e da 
                                                 
49 Não se conhece actualmente nenhum exemplar desta obra. No mesmo caso está a obra de Silva Negrão 
ambas referenciadas em 1779, por Solano, no prefácio do Novo Tratado. 
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composição] / por seu author Francisco Ignacio Solano. -Lisboa: Na Regia Officina 
Typografica, 1779 
FONSECA, Sebastião José. Piqueno Rezumo Évora. (S.D. 2ªa metade do séc.XVIII) 
LEITE, Antonio da Silva. Estudo da Guitarra em que se Expoem o Meio mais fácil para 
aprender a tocar este Instrumento. Dividido em Duas Partes. A Primeira contem as 
Principais Regras da Musica e do Accompanhamento. A Segunda as da Guitarra; a que se 
ajunta huma Colecção de Minuettes, Marchas, Allegros, Contradanças, e outras Peças mais 
usaes para desembaraço dos Principiantes; tudo com acompanhamento da Segunda 
Guitarra. Na officina Typografica de Antonio Alvarez Ribeiro, Porto, 1795 
LEAL, Eleutério Franco. Regras de Acompanhar Para uzo do Real Semr.º da S.ta Igreja 
Patr.al / Do Sr. Eleuterio Franco Leal. Lisboa Entre 1790 e 1820], 
TOTTI, Giuseppe. Picolle Riflessioni sopra l’Accompagnamento. Lisboa c.a 1800 
VARELA, Domingos de São José. Compendio de musica, theorica, e prática, que contém 
breve instrucção para tirar musica. Liçoens de acompanhamento em orgão, cravo, guitarra, 
ou qualquer outro instrumento, em que se póde obter regular harmonia. Medidas para 
dividir os braços das violas, guitarras, &c e para a canaría do orgão. Appendiz, em que se 
declaraõ os melhores methodos d'affinar o orgão, cravo &c. e para a canaria do orgão. Na 
Typ. de Antonio Alvarez Ribeiro, Porto 1806.  
SILVA, José de Santa Rita Marques e. Regras de Acompanhamento Resumidas e Escallas de 
tres posições em todos os tons. Lisboa. Entre 1810 e 1835.  
M.C.P.P.C. Pricipaes regras da musica e do acompanhamento impressas para uso do 
seminário episcopal de Lamego/ compiladas por M.C.P.P.C. Typ.de Viúva Alvares Ribeiro 
& filho. Porto 1832 
Os métodos de Partimentos portugueses ou compostos em Portugal, neste período são: 
MAZZA, Romão. Regras/ de Romão Mazza, pra acompanhar a Cravo, ou Regras gerais 
para acompanharm. Lisboa? Entre 1740 e 1747. 
PEREZ, David. Regras de acompanhar ou Regras resumidas p" a Companhar ou Solfeijos 
de Acompanhamento Lisboa Entre 1760 e 1778. 
SANTOS, José Joaquim dos. Livro de acompanhamentos ou Solfejos de Acompanhar. 
Lisboa. Entre 1770 e 1800. 
CARVALHO, João de Sousa. Liçoens pª Acompanhar do Snr João de Souza de Carvº. Entre 
1767 e 1798.  
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Colecção de varias obras para a pratica do Cymbalo.50 Exercícios de baixo contínuo 
contidos nesta compilação. Coimbra (segunda metade do XVIII). 
Os Métodos de solfejo com acompanhamento, que apresentam baixo cifrado, compostos 
em Portugal neste período: 
PEREZ, David. Solfegi Di soprano solo e basso. Lisboa. Entre 1760 e 1778 
SOLANO, Francisco Inácio e PEREZ, David. Solfejos de Soprano do Sr Francisco Solano e 
do Sr David Perez.Lisboa. Entre 1760 e 1778. 
POLICARPO, José António da Silva. Solfejos de soprano. Lisboa. Entre 1770 e 1800. 
PORTUGAL, Marcos António de Fonseca. Solfejos Que para Uzo de SS.AA.RR Compôz 
Marcos António Portugal No Anno de 1811. Rio de Janeiro. 1811. 
Este corpus teórico-prático, constituído por vinte e quatro obras, surgidas ao longo do 
século XVIII e início do XIX, atesta a extrema importância do material didáctico, 
elaborado para a aprendizagem do baixo contínuo em Portugal. A conjugação destes 
materiais (tratados, partimentos e solfejos) possibilitava uma sólida aprendizagem da arte 
do acompanhamento, e a formação musical de alto nível, colocava assim os 
acompanhadores portugueses entre os primeiros da Europa.  
O primeiro dos autores aqui apresentado, Morato, nas suas Flores Musicaes de 1735, 
admite explicitamente a influência e ascendência do teórico espanhol José Torres, 
recomendando a todos os interessados em aprofundar os seus conhecimentos na arte do 
contínuo que lessem o Reglas Generales de Acompañar (Madrid, 1702) deste autor. 
A partir da obra de Pedroso, a influência italiana, nomeadamente do Armonico Practico de 
Gasparini (1708), é indiscutível e foi determinante para Gomes da Silva, Solano e 
Euletério Leal Franco, sem olvidar, naturalmente, David Perez, nascido em Nápoles e 
formado no conservatório de Santa Maria di Loreto dessa mesma cidade. Sob influência 
napolitana estão os partimentos portugueses que desde de Romão Mazza (que inclui 
exemplos de Léo nas suas regras), passando por Perez e José Joaquim dos Santos, bem 
como a adopção dos principais métodos napolitanos, como por exemplo, Fenaroli e 
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Cotumacci. Nesta esfera encontram-se igualmente os solfejos com baixo contínuo de 
Perez, Policarpo, Solano e Marcos Portugal.  
No caso de Silva Leite e Varela, evidencia-se a leitura da teoria francesa contida na 
Encyiclopédie Methodique e no Traité de Rameau. Em relação ao Frei Marques da Silva, a 
influência de Choron. 
Este percurso das esferas de influência determinantes nestes tratados, é de certo modo 
análogo, ao percorrido pela música, e também por todo ambiente cultural e político 
português deste período, que em Portugal vai de D. João V até D. João VI, e no mundo 
ocidental do Antigo Regime até Napoleão e a independência das Américas. 
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Capítulo II - Regras de Acompanhar portuguesas impressas. 
 
2.1. Conceito das Regras de Acompanhar. 
 
No início do século XVIII, graças a necessidade de familiarizar os futuros acompanhadores 
com o material harmónico requerido para o acompanhamento, especialmente como 
solucionar a realização de um baixo cuja cifra não esteja dada, surgiu em Itália um material 
didáctico conhecido como regole d’accompanamento. As Regras de Acompanhar 
descrevem com precisão onde os acordes devem ser colocados sobre o baixo, explicam a 
regra da oitava e as cadências, e a partir do domínio destes padrões, dão ao acompanhador 
a capacidade de acompanharem um baixo não cifrado. Este material, à semelhança do 
partimento, consiste na solução da linha do baixo per se, não constituindo o 
acompanhamento de um outro instrumento ou voz: 
The regole d’accompagnamento refer to a chordal accompaniment, they are not general 
rules for the accompaniment of the voice or instrument, rather they are general rules for 
the accompaniment of the bass line itself. Already a very specific approach to basso 
continuo is apparent; the skill lies in knowing how to accompany the left-hand bass line, 
rather than be concerned about the manner of accompaniment of another part […] 
performing according to the regole alone results in a strong and beautiful style of 
accompaniment (Nuti 2007:62). 
As Regras de Acompanhar mais difundidas em Itália na primeira metade do século XVIII 
foram: Primi ammestramenti della musica figurate (1714) de Geminiano Sangiovanni, Per 
accompagnare il cembalo 51 de Alessandro Scarlatti, o anónimo Regole accompagnar 
sopra la Parte 52 e o quarto capítulo do L’armonico pratico de Francesco Gasparini 
intitulado osservazioni sopra i moti per salire, e prima di grado. Este capítulo contém os 
padrões mais utilizados de baixos e a sua respectiva harmonização, os textos e os exemplos 
deste capítulo foram retomados por Sangiovanni no Primi ammestramenti. 
                                                 
51 GB-Lbl, Add. 14244. 
52
 I-Rli MS Musica R.1. 
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As Regras de Acompanhar foram em Portugal, o género por excelência dos métodos de 
baixo contínuo, pois toda a teoria portuguesa está inserida nesta tradição italiana53. Estas 
fontes raramente apresentam a realização dos exercícios dados, os exemplos quando 
realizados nunca mostram o instrumento, ou a voz que se acompanha, e contêm problemas 
de preparação e resolução de dissonâncias que pressupõem um conhecimento prévio das 
regras do contraponto: 
The level of teaching in these sources is by no means aimed at beginners; figures given as 
exemplary harmonization quite early in the treatises involve sevenths and ninths to be 
prepared and resolved correctly, and the exercises found at the end of some treatises, to  
be realised according to the regole are very difficult (Nuti 2007:62). 
A regra da oitava é o conceito teórico mais importante apresentado em todos os métodos 
de Regras de Acompanhar54. Em praticamente todos os tratados de baixo contínuo e/ou 
composição do século XVIII, encontram-se modelos de harmonização das escalas maiores 
e menores. Estes padrões foram conhecidos por distintos nomes: “ambitus modi”, 
“harmonical scale”, “modulazione dell'ottava”, “Sitze der Accorden”, “Regras Geraes das 
Cordas do Tom”, “Escallas” e, pelo nome que posteriormente conheceu maior difusão, “la 
règle de l'octave” ou “regra da oitava”. 
A designação de “regra da oitava” foi criada pelo teorbista e guitarrista francês François 
Campion, e é mencionada pela primeira vez no seu tratado Traité d'Accompagnement et de 
Composition selon la règle des octaves de musique (Paris 1716). Naturalmente, este 
modelo, não foi descoberto por Campion, que “apenas” criou esta terminologia para 
nomear este padrão de harmonização, quando este já se encontrava amplamente 
consolidado e difundido. Campion preferiu utilizar o termo no plural, règle des octaves, 
admitia que muitos parisienses já a conheciam e a praticavam, e que foi um certo M. De 
Maltot, que lhe explicou anteriormente esta regra, “comme le plus grande temoignage de 
son amitié” (Campion, 1716:3). Posteriormente, em 1730, publicou uma versão revista do 
tratado intitulada Addition au traité d'accompagnement et de composition par la Régle de 
                                                 
53 , Embora Morato nas Flores Musicaes tenha tido um teórico espanhol (Torres) como modelo, a maneira 
com a qual apresenta os seus exemplos é bastante semelhante a das regras de acompanhar italianas, e ainda 
que não apresente a regra da oitava integral, apresenta o modelo com a progressão 5-6, igualmente contido 
nas fontes italianas. A excepção, encontrada em Portugal a esta tradição é a Collecção de varias obras para a 
pratica do Cymbalo, no entanto, como se verá no capítulo IV, esta fonte apenas apresenta exercícios de baixo 
contínuo solo, não contendo nenhum texto explicativo. 
54 Em alguns casos é o único conteúdo teórico constitutivo de um método de Regras de Acompanhar 
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l'Octave (Paris) e creditou no prefácio desta obra a autoria da regra da oitava ao 
compositor e organista Louis-Nicolas Clérambaut (1676-1749): “Eh quoi! (disoit Monsieur 
Clerambault, au moment qu'il conçût cette régle) je disois de la prôse, sans sçavoir que ce 
fût de la prose” (Campion 1730: 3). 
Para um músico do século XVIII, a regra da oitava tinha duas funções principais, e de certa 
forma, complementares: a primeira, fornecer aos acompanhadores e compositores 
iniciantes um padrão seguro de acompanhamento e harmonização das escalas diatónicas e, 
a segunda, servir de base à arte da improvisação.  
O princípio gerador da regra da oitava baseia-se no conceito de que cada grau da escala 
está associado a uma única possibilidade de harmonização. Neste padrão, apenas a tónica e 
a dominante podem ser harmonizadas com acordes perfeitos em estado fundamental e os 
demais graus da escala são harmonizados com algum tipo de acorde de sexta. Este modelo 
reduzido a esta forma rudimentar é, na prática, quase indistinguível do fabordon inglês 
medieval tardio. 
 
Fig. 1: Gráfico da regra da oitava simples ascendente 55 
Neste contexto, com o conhecimento dos padrões de atribuição do respectivo acorde de 
sexta ao correspondente grau da escala (exceptuando-se o I e V graus) torna-se possível 
harmonizar qualquer escala diatónica. 
                                                 
55 Os gráficos da regra da oitava foram feitos pelo webdesigner Ricardo Tavares de acordo com um modelo 
por mim fornecido. 
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Fig. 2: Gráfico da regra oitava padrão do século XVIII ascendente. 
 
 
Fig. 3: Gráfico da regra oitava padrão do século XVIII descendente. 
A alteração no sexto grau (6#) descendente, presente na regra da oitava no modo maior, 
não constitui uma real modulação, mas apenas um cromatismo de passagem. Esta alteração 
foi definida por Christoph Gottlieb Schroter (1699-1782), no seu Deutliche Anweisung zum 
General-Bass (1772) como “nota elegantioris”. Esta passagem não era compreendida -
como actualmente é explicada - como acorde de dominante da dominante. 
O domínio das Regras de Acompanhar constitui uma etapa preparatória obrigatória para a 
abordagem do Partimento. Na realidade, estes materiais didácticos foram frequentemente 
indissociáveis, sendo por vezes arbitrária a sua denominação e subsequente classificação e 
catalogação, pois quando se observam os partimentos mais simples contidos nos inícios 
deste género de métodos, são idênticos aos exercícios das Regras de Acompanhar, sendo 
frequente as Regras de Acompanhar e os partimentos constituírem um método unificado. 
Nos métodos de Romão Mazza e David Perez esta organização foi observada, em ambos a 
parte inicial é constituída pelas Regras de Acompanhar, e só após o domínio deste 
conteúdo, passa-se à prática do Partimento. 
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2.2. Flores Musicaes. Morato. 
 
João Vaz Barradas Muito Pam Morato (1689-1763) 
Foi o primeiro teórico a publicar em Portugal um texto consagrado ao baixo contínuo. 
Nasceu em Portalegre a 30 de Abril de 1689. Foi aluno do colégio dos Reis em Vila 
Viçosa. Posteriormente desempenhou as funções de mestre de capela do coro da paroquial 
igreja de São Nicolau em Lisboa. Em 1747, era lente na cadeira de música da Real Basílica 
de Santa Maria. Tomou parte na polémica sobre a obra Discurso Apologético do padre 
brasileiro Caetano de Melo de Jesus (fl.1734), formulou uma Proposta e Memorial 
procuratório sobre esta obra (Jesus 1985:91-94).  
Flores musicaes colhidas no jardim da melhor lição de varios autores: Arte 
pratica de canto de orgão: Indice de cantoria para principiantes, com hum 
breve resummo das regras mais principaes de a Companhar com instrumentos 
de vozes, e o conhecimento dos tons assim naturaes como accidentaes / João 
Vaz Barradas Muito Pam e Morato. - Lisboa: Officina de Musica, 1735 
Descrição Física: [8], 113, 59 p: not. mus. ; 20 cm 
Exemplar utilizado P-Ln M.P.100 P. 
Tabela 1: Outros exemplares das Flores Musicaes actualmente repertoriados em bibliotecas 
Portugal: P-BRp P-Cug 
M.I 163 
P-Ln 
M.P. 12 P 
M.P. 99 P 
P-Lan P-Pm 
Res-XVIII A1 
Alemanha D.Bds  
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A escolha do título Flores musicaes, constituindo cada capítulo uma Flor, remete ao 
simbolismo barroco, que associava à flor ao mundo espiritual e intelectual: 
A representação e a interpretação do mundo oculto pela simbolização floral, das mais 
vastas e persistentes na civilização cristã, adquire na época barroca um favor inusitado, 
rapidamente assumindo uma representatividade imensa, pois a flor é frequentemente 
proposta como figura arquetípica da alma, como centro espiritual, e recorde-se a 
propósito que San Juan de La Cruz faz flor a imagem das virtudes da alma, enquanto Frei 
Luís de Granada, na Introducion al symbolo de la Fe, se ocupa largamente de todo o 
mundo natural, inclusive flores e frutas. Se o emprego alegórico da flor para fins 
laudatórios-místicos, é tão frequente no século XVII em todas as artes e letras que não é 
possível aqui sequer dar uma ideia da sua extensão (Hartherly 1991:79). 
Neste tratado a FLOR XVI (Morato 1735:90-98) é consagrada ao baixo contínuo: “De 
algumas regras mais principaes que devem observar em os acompanhamentos os novos 
professores de instrumentos, que não são compositores”. Morato advoga explicitamente a 
realização a quatro vozes: Baixo, Tenor, Contralto e Tiple. 
A distribuição das vozes, tendo em vista a construção dos acordes realiza-se sobre os 
seguintes acordes: 
Acordes perfeitos: Terceira, Quinta e Oitava. 
As principaes especies que se formão sobre o acompanhamento, que he o que podemos 
dizer faz o unissonus, porque ordinariamente vay com a voz mais baixa, são: terceira, 
quinta e oitava, a terceira he aguda, a respeito da grave: e a quinta sobre aguda, a respeito 
da aguda; e a oitava; agudissima, a respeito de ficar mais alta que unissonus, terceira, 
quinta, tomada cada huma de per si; porque aguda se entende qualquer espécie mais alta 
que outra (Morato 1735:91-92). 
Morato explicita que sobre o quinto grau (dominante), se harmonizará com um acorde 
perfeito, podendo a terceira ser alterada no modo menor. “Quando o transito for com 
intervallo de segunda sol, fa, se executará com terceira menor; salvo se vier affinado com 
terceira mayor” (Morato 1735:95). Isto é: aplica-se sobre o quinto grau descendente de uma 
escala menor. 
Acordes de sexta: Sexta e Terceira (Décima). 
Tambem se adverte que sempre que houver algum sustenido em o Baixo, as posturas que 
se houverem de ordenar sobre elle, hão de ser sexta, e decima, e nenhuma voz em oitava, 
nem em quinta, se não for ligado alguma quinta menos (Morato 1735:96) 
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E na harmonização do segundo grau o primeiro, tanto no modo menor quanto no modo 
maior. “Em todo o transito, que houver intervallo de mi para re, para ut, se executarà com 
sexta maior e não menor” (Morato 1735:95). 
 
Ex. 1: Morato 1735: 95 
Acordes de quinta e sexta. 
Todas as vezes que o transito for com intervallo de segunda de mi, fa, subindo, se 
executará com quinta menor juntamente com a sexta, como parece. (Morato 
1735:95) 
Em linguagem moderna: aplica-se um acorde de quinta e sexta sobre a sensível. 
 
Ex. 2: Morato 1735: 95 
Acordes de sétima. 
Morato não dá a constituição deste acorde, se contêm a quinta ou não, apenas refere-se as 
figuras que são harmonizadas com este acorde: A progressão das quintas em salto 
descendente e como dissonância na cadência sobre o segundo grau (Clausula Tenorizans). 
E quando o intervallo for de salto de quinta descendo, se executará metendo antes dela 
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Ex. 3: Morato 1735: 93 
 
Em estes exemplos se executarão as terceiras juntamente com as setimas menores 
(Morato 1735:94). 
 
Ex. 4: Morato  1735: 94. 
Sétima de passagem. 
Em todo o transito, que houver intervallo de mi, para re, ou de re para ut, se executará 
com sexta mayor; e não menor... se pode tambem antecipar a setima à sexta (Morato 
1735:95). 
 
Ex. 5: Morato 1735: 95. 
 
Morato não apresenta a harmonização da escala, no esquema da regra da oitava do seu 
tempo, mas sim uma sequência 5-6, acordes de quinta e posteriormente sexta (com 
eventuais aproveitamentos da sétima na cláusula Tenorizans) sobre todos os graus, como 
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uma fórmula hábil de harmonizar graus conjuntos, estando mais em consonância com a 
teoria do final do século XVII e, autores como Georg Muffat, John Blow, Wolfgang Ebner 
e no caso de Portugal pela sua repercussão nos teóricos lusitanos coevos. Gasparini que 
também apresenta este esquema como possível, dá igualmente a harmonização padrão do 
século XVIII56. Sobre este padrão, afirma o grande teórico de Bolonha no seu L’Armonico 
Pratico al Cimbalo (Veneza 1708): “Ascendendo le note di grado, atteso, che si 
proibiscono due Consonaze perfette della istessa specie per moto retto, si potrà dare doppo 
la Quinta, la Sesta, che così viene a salvare la specie di due quinte. Vedi 
l’esempio”(Gasparini 1708:18): 
 
Ex. 6: Gasparini 1708: 18. 
 
Este é o procedimento para a escala ascendente, para a escala descendente, de acordo com 
Gasparini: “Descendendo di grado con note bianche, si darà alla prima Quinta, e poi Sesta, 
e a tutte le altre Settima rissoluta, con la Sesta naturale; ma l’ultima deve essere sempre 
Sesta maggiore, verbi grazia”(Gasparini 1708:26). 
 
Ex. 7: Gasparini 1708: 26. 
 
Morato retoma esta regra, ainda que de maneira mais flexível: 
Duvidão muitos, se em os transitos dos intervallos subindo (ou descendo) de grado, 
poderão dar duas quintas? Dissolve-se a duvida respondendo, que como os 
acompanhamentos não tem outro objecto, mais que acompanhar, as vozes, para que não 
                                                 
56 Tal como Gasparini, Pedroso, Gomes da Silva e Solano forneceram esta possibilidade de harmonizar a 
escala com a sequência 5-6 ascendente e 7-6 descente (Motus Gradatim) e a a regra da oitava. 
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discrepem do tom, importa de pouco que dem, ou não, duas, ou mais quintas juntas, e 
menos ainda não sendo os acompanhantes Compositores; pois quanto mais encherem de 
vozes o acompanhamento, mais seguras hirão as que cantarem: Porém se quizerem por 
mayor primor prosseguirem com os sobre ditos intervallos livrando das duas quintas, 
poderão sobindo passar da quinta para a sexta, e descendo passar da sexta, para a quinta, 
ou ligando da setima para a sexta, no caso que as figuras dem lugar, apartando se com isto 
do risco de andarem em quintas e oitavas (Morato 1735:95-96). 
É interessante observar no enunciado deste texto, a questão das quintas paralelas, que para 
Morato não são um problema de monta, pois aqui não se trata de composição strictu senso 
mas, “apenas” acompanhamento, sobretudo se tratando de um acompanhamento mais 
“cheio”, isto é muitas vozes dobradas. 
Nas  Reglas generales de Acompañar (Madrid 1702) de José Torres, que é o “mentor” 
desta Flor XVI, a regra da oitava, também não se encontra exemplificada. 
Morato não explicita se a realização deste padrão harmónico se dará a três vozes, como 
fazem os autores supracitados, e adverte que mais não explicará pois trata-se de uma obra 
para os “primeiros rudimentos”: 
Em muitas das obras dos Estrangeiros sucedem virem os numeros de guarismo das vozes, 
que se hão de ordenar sobre o baixo cortados com hua virgula... da mesma sorte que se 
viessem com sustenidos 2# 3# &c outras mais regras achará o curioso em hum livro, que 
compoz D.Joseph de Torres, Organista da Capella Real de Madrid, sobre as mesmas regras 
de acompanhar, a que me remeto, por não serem estas mais que sómente para principiantes, 
e ficarem expressamente as mais necessarias, que bastão, para os primeiros rudimentos 
(Morato 1735:98). 
Advertência que encontra-se já antecipada no índice: flor XVI: “Contem as regras mais 
principaes, que devem observar os Instrumentistas, que naõ saõ compositores”. 
 
Fig. 4: Morato 1735:98 
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2.3. Compendio Musico. Pedroso. 
 
Pedroso, Manuel de Moraes (fl. 1751-70) 
São escassas as informações acerca deste compositor e teórico mirandês. Após um longo 
período de activade profissional no Porto, escreveu em 1751, o Compendio musico, que 
aborda a teoria básica da música, baixo contínuo, contraponto e regras para compor árias, 
minuetos, peças concertantes e sinfonias. Esta obra, dedicada à Nossa Senhora da 
Assunção, conheceu uma segunda edição em 1769. Deste autor conservam-se uma 
lamentação para soprano e baixo contínuo na Biblioteca Nacional de Lisboa57, um Te 
Deum a 4 para coro, cordas e baixo contínuo e uma ária para soprano Dichioso serás no 
Arquivo Arcebispal de Lima (Stevenson 2010). 
Compendio musico, ou arte abbreviada em que se contém as regras mais 
necessarias da cantoria, acompanhamento, e contraponto: offerecido á mais 
armoniosa cantora do Ceo.Maria Santíssima com o soberano titulo da 
Assumpção / por Manoel de Moraes Pedroso. - [1ª. ed.]. - Porto: Na Officina 
Episcopal do Capitão Manoel Pedroso Coimbra, 1751  
Descrição Física: [12], 47, [3] p. : not. mus. ; 21 cm 
[2ª. ed.] - Porto: Na Officina de António Alvares Ribeiro Guimaraens e a sua 
custa impressa. 
Descrição Física: [4], 47 p.: not. mus. ; 4o (21 cm) 
Exemplar utilizado P-Ln M.P. 750 V. (1ª edição de 1751) 
 
Tabela 2: Outros exemplares da 1ª edição do Compendio Musico actualmente repertoriados em 
bibliotecas 
                                                 
57 P-Ln MM 1505. 
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Tabela 3: Exemplares existentes da 2ª edição 
Portugal P-Ln 
C.I.C 15 P 







Alemanha D-Bds   
Brasil BR-RJn Br-Marmm  
Estados Unidos US-Lex  




• Para o Acompanhamento do Orgão. Regras geraes da Armonia. P-BRp MM 521 
(fls 114v a 121) Não consta o nome do autor, mas é inequivocamente uma cópia da 
parte dedicada ao baixo contínuo do compêndio de Pedroso. 
• Manuscrito 68-14 de Braga. P-BRp MM 68-14 (fls 22 a 24): Não consta o título e 
nome do autor, mas é uma cópia (incompleta) do compêndio de Pedroso 
• Arte de acompanhar / do uzo de / Joze de Torres Franco / Cid.e Mn.a 20 de 8br.a 
de 1790. Br-BHapm Coleção Música Sacra (2 caixas), caixa 1 (Música profana - 
Portugal P-Ln 
M.P. 750 V. 
M.P. 602//9 V 
 
 






Mus. Res. *MIB (Moraes 
Pedroso, M. de. 
Compendio musico  
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Manuscritos), sem código, 61 p. + 4 f. Foi copiado em Mariana (MG) em 1790, por 
José de Torres Franco, mestre de música filiado à Confraria de Santa Cecília de 
Vila Rica em 1816, e ainda morador em Mariana entre 1815-1818 (Castagna, 
Binder 1997:3). Embora não conste menção ao autor, o conteúdo é idêntico ao 
compêndio de Pedroso.  
No Compendio musico, Pedroso insere um pequeno Tratado do acompanhamento (páginas 
13 à 23), subdivido em dois capítulos: I Das regras gerais de acompanhar e II das regras 
particulares, e do Arbitrio e advertências necessarias (que concernem à harmonia) e 
algumas advertências necessarias para saber o modo de pôr os dedos no Órgão. (que 
concernem à dedilhação, postura das mãos e ornamentação). Tendo a explicação do 
mordente grande interesse, pois a maneira de executá-lo ainda é a do século XVI58: “Os 
Mordentes se fazem dando golpe em duas teclas com dous dedos, advertindo que huma he 
aque se assinala o ponto, e a outra, há de ser meio ponto abaixo: na mão esquerda se faz o 
mordente com o dedo polegar, e o que se segue, e na mão direita com o 2, e 3 dedos” 
(Pedroso 1751:21). 
Apesar de não explicitar o número de vozes, Pedroso nas regras geraes da armonia, que 
começam com a harmonização das escalas ascendentes maiores e menores (regra da 
oitava), mostra que o I, III, V e VI graus, harmonizam-se a quatro vozes e, o II, IV e VII 
graus a cinco vozes. 
Porem nas advertências necessárias a Advertencia VI, diz que: “As vozes que se dão na 
mão direita se podem dobrar na esquerda”(Pedroso 1751: 20), Obtendo-se sete, oito ou 
nove vozes: 
                                                 
58 Tal como é descrito por Hans Buchner (1483-1538) .no Fundamentum, sive ratio vera, quae docet quemvis 
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Ex. 8: Pedroso 1751: 21 
Pedroso começa as regras gerais da harmonia com a regra da oitava, curiosamente só 
apresenta a harmonização da escala ascendente e, não faz menção a descendente, porém no 
methodo para usar das especies dissonantes, dá várias formulas de baixo descendente e 
cadências. 
Os exemplos são apresentados escalas ascendentes no modo maior e menor, nos sete 
signos naturaes: pela ordem dada, sol, lá, si, dó, ré, mi e fá maiores e menores, e nos cinco 
signos accidetaes: si bemol, mi bemol, fá sustenido, dó sustenido e lá bemol maiores e 
menores. 
Em primeiro lugar se deve conhecer o tom por que se acompanha, e para isso se deve ver o 
primeiro, e ultimo ponto da Parte em que signo estão, e depoes se repara a terceira do tal 
ponto se he Mayor, ou Menor, porque sendo os tons vinte, e quatro a duas qualidades 
somente se reduzem, a saber Tom de 3 Mayor, tom de 3 Menor (Pedroso 1751:21). 
Quanto a regra da oitava ascendente Pedroso, apresenta as seguintes regras: 
• A primeira nota do tom se acompanha com 3,5,8. 
• A segunda nota do tom se acompanha com 3 Menor, 6 Mayor, 4 coberta, e 8  
• A terceira nota do tom se acompanha com 3,6,8. 
• A quarta nota do tom quando passa para quinta, se acompanha com 3,5,6,8, e 
quando passa para qualquer nota se acõpanha com 3,5,8. 
• A quinta nota do tom se acompanha com 3 Mayor, 5,8. 
• A sexta nota do tom se acompanha com 3,6,8. 
• A settima nota do tom quando passa para o tom se acompanha com 3,5Menor,6,8, e 
quando passa para outra qualquer nota se acompanha com 3,6,8 (Pedroso 1751:14). 
 
Tons de terceira maior: 
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Ex. 9: Pedroso 1751: 14. 
 
Tons de terceira menor: 
 
Ex. 10: Pedroso1751: 14. 
 
Nestas Regras geraes da armonia, Pedroso forneceu a cifra completa dos sete graus da 
escala ascendente, nos tons em signos naturaes, nas tonalidades maiores e menores, tons de 
3 Mayor e 3 Menor. A precisão da cifra poderia induzir a considerá-la como um guia para 
a condução das vozes, mas neste caso teríamos uma sucessão de oitavas paralelas entre o 
baixo e o soprano. 
Pedroso nas regras particulares, e de arbitrio, apresenta também a possibilidade de 
harmonizar a escala ascendente com a sequência de 5-6, constituído alternadamente por 
acordes de quinta e sexta: 
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Ex. 11: Pedroso1751: 17. 
 
É pouco usual a figura 5-6-5 na última nota, constituindo assim uma espécie de 
ornamentação sobre a tónica, apresentando igualmente uma variante mais sofisticada: 
 
Ex. 12: Pedroso1751: 17. 
 
No Methodo para usar das especies dissoantes, Pedroso começa com a explicação da 
harmonização da quarta: “A 4 se acompanha com 5, e 8 e depoes della se dá 3, ou 8, outras 
vezes se acompanha com 6 e 8, e isto seccede sempre em Solos, Areas, Duettos, e outras 
quaesquer obras concertadas, ou quando vem apontada”(Pedroso 1751:15). 
Podemos representar modernamente esta regra, da seguinte maneira: 
A quarta com quinta que reselve na terceira, situação frequentemente encontrada na 
cadência I-V-I . 
8 8 8 8 
5 5 5 5 
3 4 3 3 
I V  I 
Ou a quarta com sexta, resolvendo a quarta na terceira e sexta na quinta. 
8 8 8 8 
5 6 5 5 
3 4 3 3 
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Ex. 13: Pedroso 1751: 15 
 
Para o acorde de sétima, Pedroso dá a seguinte regra: “A 7 se acompanha com 3,5,8 e 
depoes della se há de dar 6 ou 3 e algumas vezes 8”(Pedroso 1751:16). É notavél constatar 
que Pedroso aborda o acorde de sétima pela harmonização de graus conjuntos, e não pela 
habitual sequência de quintas. 
 
Ex. 14: Pedroso 1751: 16 
 
Sobre o acorde de nona encontramos a seguinte regra: “A 9 se acompanha com 3,e 5, e 
nunca com ella se dará 8, e depoes della se pode dar qualquer das especies consonantes, 
que vem a 3,5,6,8 ”(Pedroso 1751:16). 
 
Ex. 15: Pedroso 1751: 16. 
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Sobre o acorde de segunda, quarta e sexta, Pedroso adverte: “A 2 se acompanha com 4, e 
6, e muitas vezes succede ser a 4, maior, e depoes della se dá 6, e algumas vezes 5” 
(Pedroso 1751:16). 
 
Ex. 16: Pedroso 1751: 16. 
 
Ex. 17: Pedroso 1751: 16. 
 
O acorde de quinta diminuta , terceira, quinta, sexta e oitava, que harmonizará sempre o 
VII grau ascendente (sensível-tónica), apresenta esta regra: “A 5 Menor se acompanha com 
3,6,8 e depoes della se dá 3”(Pedroso 1751:16). 
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A harmonização da cadência Dominante - Tónica é dada praticamente como a encontrada 
em Gasparini nas Cadenze composte maggiori ( Gasparini 1708:30). Pedroso apresenta 
esta  formula no modo de fazer as clausulas, e adverte: “Estas especies falças deveãm vir 
ligadas da postura antecedente” (Pedroso 1751:17).Destacando assim a importância da 
preparação da dissonância. 
 




Ex. 20: Gasparini 1708: 30 
 
O acorde de 7 menor ou modernamente sétima diminuta, aplica-se sobre a sensivel no 
modo menor.”Tambem se deve saber, que há 7 menor, acompanhada com 3,5 e 8 e depoes 
della se dá 5, e algumas vezes 4, e 6”. (Pedroso 1751:17). 
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A segunda inversão da sétima diminuta é assim apresentada: “Também se 4 Mayor, e 3 
Menor em lugar da 2, e se acompanhado com 6, e depoe dellas se dá 6” (Pedroso 1751:17). 
 
Ex. 22: Pedroso 1751: 17. 
 
A terceira inversão: “Tambem se da 2 Mayor, acompanhada com 4 Mayor, e 7, e deoes 
della se da 3 Mayor, 5, e 8. ”(Pedroso 1751:16). 
 
Ex. 23: Pedroso 1751: 18 
 
A primeira inversão deste acorde não é apresentada, sendo seu uso, muito atípico na 
música barroca. 
No campo dos acordes dissonantes, Pedroso reserva os acordes de nona com a sétima, nona 
com a quarta e sexta italiana para o final das regras do tratado: “Tambem se dão duas 
falsas juntas a saber 7, e 9, e se acompanhão com 3, e 5, e não se dará 8, por causa de 
haver, 9, e depoes dellas se dão as mesmas especies, que podião dár em cada huma por si 
só” (Pedroso 1751:18). 
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Ex. 24: Pedroso 1751: 18 
 
“Tambem se dá 9,e 4, e se acompanha somente com 5, e não se dá com elas juntamente 8, 
nem 3; porque a 8, senão dá por respeito da 9, e a 3, por respeito da 4. ”(Pedroso 1751:18). 
 
 
Ex. 25: Pedroso 1751: 18. 
 
Esclarece o uso da sexta aumentada ou italiana na cadência frígia: “Tambem se dá huma 6 
Mayor, a qual tem mais meio ponto, que a 6 mayor ordinaria, e com ella se pode dár 3,5,8” 
(Pedroso 1751:19). 
 
Ex. 26: Pedroso 1751: 19 
 
Após explicar os acordes mais utilizados, Pedroso esclarece o uso das Acciacaturas. 
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Depoes destas se achão varias especies a que chamão Achacaturas as quaes sâo menos 
usadas, e somente se achão em Areas, e cousas de instrumentos. 
Quando o Basso está parado em o mesmo signo se achão estas especies de differentes modos, 
e se deve attender ao que diz a vóz, e hir procurando os acompanhamentos, que melhor 
ficarem: estas Achacaturas sempre tem diferentes acompanhamentos, v.g a 9, acompanhada 
com 8, e a 7, com 6. &cc. E algumas vezes tem todos os acompanhamentos em espécies 
Dissoantes. ”(Pedroso 1751:19-20). 
 
 
Ex. 27: Pedroso 1751: 19 
 
É notável a discrepância da definição de acciacatura entre Pedroso, Gasparini e Torres, 
pois para Pedroso, a acciacatura é sinónimo de retardo, e como tal, pressupõe um esquema 
de consonância que prepara a dissonância, que é novamente seguida de uma resolução em 
consonância. Já Gasparini define a acciacatura, no capítulo IX Delle false dei Recitativi, e 
del modo di far Acciacature do L’armonico pratico, como uma dissonância dentro de um 
acorde:  
Toccandolo con certa destrezza nel medemo tempo in forma di mordente, anzi un poco 
prima, ma lasciarlo immediate, perche non offenda l’udito, ma dia una certa grazia. Che 
percio vien detto mordente, a guisa del morso di un picollo animaletto, che apenna morde 
subito lascia[…] E per piú chiarezza lo dimostro meglio, che posso in questa forma 
d’intavolatura, avvertendo, che tutte le note poste tra le due linee, fervono per un sol colpo, e 




Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
125 
 
Ex. 28: Gasparini 1708: 65. 
 
Torres no capítulo sétimo das Reglas de acompañar (1736) dá um exemplo muito 
semelhante ao de Gasparini, e também uma definição muito consonante com a teoria 
italiana:  
Siendo de advertir que para ejecutar y entender dichas posturas es preciso valerse de 
aquellos que lamamos mordendentes, que es herir con velocidad la tecla antecedente 
negra, para mantenerse después en la inmediata blanca… Estas notas se dan a un tiempo 
observando la regla arriba dada del mordento en todas las que miran negras, de lo que se 
sigue, que dicha acciacatura se suele ejecutar alguna vez hiriendo dos, tres o cuatro teclas 
juntas o unidas (Torres 1736: 257). 
Finalizando as regras do acompanhamento de dissonâncias, Pedroso adverte sobre o erro 
de se harmonizar as notas cambiatas:”Em todas as primeiras figuras de todas as partes de 
compasso (tempos fortes) ecxepto quando houver Nota Cambiada, que então se attende a 
figura seguinte” (Pedroso 151:19): 
 
Ex. 29: Pedroso 1751: 19 
 
Sobre as possibilidades de diminuição melódica do baixo, a despeito da falta de exemplos 
musicais, Pedroso deixou um paragráfo bastante instrutivo: 
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Tambem há outro modo de acompanhar que se diz com Diminuição o qual se costuma fazer 
em solos quando se canta com orgão sem mais instrumentos: e não consiste em mais do que 
em lugar do acompanhamento, que se havia de dárcomposturas cheias, dallo com figuras 
diminuidas, como se quizesse tocar algua Symphonia sobre aquelle Basso, attendendo 
sempre as especies, que havia de levar o acompanhamento e advertindo, que o melhor he de 
ver se se póde andar em imitaçoens com a vóz que canta, e nunca dár corridas ao mesmo 
tempo que a vóz as dá, e comver, e ouvir se aprende isto melhor (Pedroso 1751:20). 
No ponto intitulado advertencias necessarias, na Advertencia IV, Pedroso é bastante 
preciso sobre o acompanhamento de uma composição polifónica. Explicita que em uma 
composição deste género o acompanhamento deve dobrar a entrada inicial do tema, ainda 
que este não tenha nenhum acompanhamento, e o acompanhamento também deve tocar a 
entrada das vozes sucessivas; e afirma que quando a linha do acompanhamento estiver na 
clave de soprano, este dar-se-á a apenas uma voz, e se estiver na clave de contralto ou 
tenor, será como na clave de fá, e entrarão três, quatro ou mais vozes. Esta informação é 
muito relevante, sobretudo para as realizações dos Partimentos-Fuga. É a primeira 
instrução sobre este tópico presente numa fonte portuguesa. 
Quando no Basso, se acharem claves mudalas v.g de Csolfaut, na primeira linha, se hão 
de tocar aquellas notas com a mão direita sem mais acompanhamento, e se estiverem na 
mesma clave, e regra duas vozes huma por cima da outra, se hão de tocar com ambas as 
mãos, e sendo clave de Csolfaut na terceira linha, ou na quarta se lhe dará o 
acompanhamento como na de Ffaut, que isto sucede nas fugas (Pedroso 1751:20-21). 
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2.4. Regras de Acompanhar. Gomes da Silva. 
 
Alberto José Gomes da Silva (fl. 1758- 1795) 
Foi o único teórico português a ter levado ao prelo uma obra inteiramente consagrada ao 
baixo contínuo. Este músico, que também desempenhou funções de compositor e 
organista, já deveria estar na maturidade em 1758, pois no prólogo das Regras de 
Acompanhar mencionou a fadiga de tantos annos. Após a publicação deste método de 
baixo continuo, deu a conhecer na década seguinte as Sei Sonate per Cembalo / Opera I59, 
que formam conjuntamente com as Dodeci Sonate Variazoni Minuetti per Cembalo60 de 
Francisco Xavier Baptista (fl 17_-1797) o diminuto corpus de música para tecla impressa 
em Portugal no século XVIII. A sonata IV em mi menor de Gomes da Silva apresenta um 
interessante minuete Nell stille dellá Chitarra portughese61, que é uma curiosa inserção de 
elementos nacionais num ambiente musical fortemente italianizado. Para além da música 
instrumental. Gomes da Silva produziu obras sacras e uma ópera Il Geloso, encenada no 
Teatro da Rua dos Condes em 1775 (Brito 1989b:151). Segundo Ernesto Vieira (Vieira 
1900:II,297), Gomes da Silva ingressou na Irmandade de Santa Cecília antes do terramoto 
de 1755, tendo assinado o novo Livro de Entradas em 1764. Em 1779, era Mordomo da 
Irmandade. Faleceu em 1795. 
Regras de acompanhar para cravo, ou orgão, e ainda tambem para qualquer 
outro instrumento de vozes, reduzidas a breve methodo, e facil percepção/ e 
ainda tambem para qualquer outro instrumento de vozes, reduzidas a breve 
methodo, e facil percepção/ dedicado a sua Magestade Fidelíssima/ D. Joseph 
I / por Alberto Joseph Gomes da Silva 
Na Officina Patriarcal de Francisco Luiz Ameno, 1758. Lisboa. 
                                                 
59 O único exemplar conhecido desta obra encontra-se depositado na Biblioteca Nacional de Lisboa P-Ln 
C.I.C 87 V 
60 O único exemplar conhecido desta obra encontra-se depositado na Biblioteca da Ajuda. P-La 137-I-13,nº1. 
61 A expressão guitarra portuguesa parece ter sido utilizado pela primeira vez no título deste minueto. Ver a 
este respeito o verbete de Manuel de Morais e Ruy Vieira Nery na Enciclopédia da Música Portuguesa no 
Século XX. p 594. 
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Descrição Física [8, 48]; 4 o (22 cm) 
Exemplar utilizado P-Ln M.1022 V. 
Outros exemplares existentes em: 








Brasil BR-RJn   















• Arte ou Regras de acompanhar Cravo, e todo o genero de Instrumento, 1848. Seu 
dono he José Vito. Consta igualmente a data de 1812.Sem identificação do autor. 
P-Ln MM-5074. Neste manuscrito consta apenas o texto das regras da primeira e 
segunda partes, não foram copiados o prólogo, a tabela e a roda dos intervalos. 
Embora a catalogação da Biblioteca Nacional de Lisboa diga que “a ordem das 
lições está trocada”, esta informação não procede. 
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A obra Regras de Acompanhar de Gomes da Silva distingue-se no panorama setecentista 
da teoria musical, por ser a única publicação conhecida em Portugal dedicada 
exclusivamente ao baixo contínuo, e igualmente por ser a primeira obra impressa em 
Portugal a apresentar a regra da oitava completa. Esta obra subdivida em duas partes. A 
primeira parte apresenta dezassete Regras, que explicam as harmonizações utilizadas sobre 
os padrões de baixo mais recorrentes na linguagem barroca. A segunda parte é constituída 
por vinte e duas regras que tratam dos acordes cromáticos, dissonâncias de nona, outras 
harmonizações da oitava (com a progressão 5-6 e 7-6), acordes nas pausas do baixo e 
diminuições no baixo. 
Esta obra inclui na página seis uma roda explicativa da formação dos intervalos, composta 
por uma roda com a classificação dos intervalos e por um disco giratório com a indicação 
dos tons, permitindo o cálculo das transposições. Este género de diagrama é único na teoria 
portuguesa do baixo contínuo, e faz lembrar os círculos musicais alemães, utilizados por 
Heinichen, Sorge e Kirnberger: 
 
Fig. 5: Roda dos Intervalos, Gomes da Silva 1758: 6 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
130 
 
Fig. 6: Musicalischer Circul, Heinichen 1728: 837 
Inclui na página catorze uma tabela da formassam dos tons, onde estão discriminadas 
trinta tonalidades. Como nas Regras de Acompanhar de Romão Mazza, as trinta 
tonalidades são alcançadas por enarmónia, e são definidas com a terminologia dos modos 
eclesiásticos. As transposições utilizam a terminologia ponto para um tom inteiro, meio 
ponto para o meio-tom, baixo para descendente e alto para ascendente. 
Tabela 5: Correspondência das tonalidades originais 
1º Tom Ré menor 
2º Tom Sol menor 
3º Tom Mi menor 
4º Tom Lá menor 
5º Tom Dó maior 
6º Tom Fá Maior 
7º Tom Ré Maior 
8º Tom Sol Maior 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
131 




Ponto baixo  Dó Menor  
Meio ponto baixo   Dó # Menor 1º Tom 
Meio ponto alto Mi b Menor 
Ponto baixo Fá Menor 
2º Tom 
Meio ponto alto Lá b Menor 
Meio ponto baixo Ré # Menor  
3º Tom 
Ponto alto Fá # Menor 
Ponto alto Si Menor 
Meio ponto baixo Sol # Menor 
Meio ponto alto Lá # Menor 
4º Tom 
Meio ponto alto Si b Menor 
Meio ponto baixo Si Maior 
Ponto baixo Si b Maior 
Meio ponto baixo Dó b Maior 
Meio ponto alto Ré b Maior 
5º Tom 
Meio ponto baixo Dó # Maior 
Ponto baixo Mi b Maior 
6º Tom 
Meio ponto alto  Sol b Maior 
7º Tom Meio ponto baixo  Mi Maior 
Ponto alto Lá Maior 
Meio ponto baixo Fá # Maior 8º Tom 
Meio ponto baixo Lá b Maior 
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Lá # Menor (nº16) 
Si b menor (nº 26) 
4º Tom 
Ré # menor (nº 14) 
Mi b menor (nº 28) 
3ª Tom 
1º Tom 
Dó b Maior (nº 29) 
Si Maior (nº 11) 
5º Tom 
5ºTom 
Fá # Maior (nº 13) 
Sol b Maior (nº 27) 
8ºTom 
6ºTom 
Dó # Maior (nº 15) 
Ré b Maior (nº 25) 
7ºTom 
5ºTom 
Sol # Menor (nº 12) 
Lá b Menor (nº 30) 
4º Tom  
2º Tom  
A primeira parte das Regras inicia com um prefácio que versa sobre os modos e intervalos, 
e como o usual nas obras do género regras de acompanhar, aborda directamente a regra da 
oitava descrevendo o acompanhamento em cada tom. Que são classificadas como Regra I 
(modo maior) e II (modo menor): 
A primeira corda do tom acompanha-se com terceira maior, ou menor, conforme o Tom, 
quinta e oitava. 
A segunda, acompanha-se sempre com terceira menor, e sexta maior, seja o tom qualquer 
que for, e também quarta, quando esta lhe ficar coberta, e preparada, aliás não se lhe dará a 
quarta. (Coberta, entende-se quando outra espécie fica por cima; preparada, é ter-se tocado 
no ponto antecedente, sendo para ele consoante.) Se a segunda do tom faltar a quinta, levará 
de acompanhamento terceira menor, quinta e sétima, se o tom for de terceira maior; e sendo 
de terceira menor, só leva a quinta ficando-lhe antecedentemente preparada; e não ficando, 
leva só terceira menor, e sétima: e todas as vezes, que houver este salto, se dará também a 
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sétima na quinta do tom, além das espécies que em seu lugar competem, especialmente indo 
a dita quinta para a primeira do Tom; que a não ir, passará com o acompanhamento, que 
adiante veremos. 
A terceira do tom acompanha-se com terceira, e sexta conforme o tom. 
A quarta, acompanha-se por três modos: quando vai para a quinta, leva terceira, quinta e 
sexta; quando vem da quinta, passa debaixo das espécies, que servirão a quinta, que para 
quarta lhe ficam sendo, segunda, quarta maior e sexta; quando não vai, ou vem da quinta, 
acompanha-se com a terceira, e quinta, e sempre a terceira é conforme a do tom: Advirto, que 
ainda que a quarta do tom vá para a quinta, vindo de qualquer corda do tom de salto de 
quarta, ou quinta passará sempre com terceira, e quinta, como acima disse. 
A quinta do tom, acompanha-se com terceira maior, e quinta, ainda que o tom seja de terceira 
menor; e quando se fizer clausula, que é quando da quinta se salta a primeira, levará além da 
terceira, quinta e sétima, se esta lhe ficar antecedentemente preparada, e não ficando, se dará 
por modo cantável, que é depois de se acompanhar o baixo com terceira, quinta e oitava, ferir 
depois desta a sétima só, e dela passar para a terceira da primeira do Tom, por ser consoante, 
aonde desculpa a sétima como falsa. Em recitados, pode dar-se a sétima com mais espécies, 
ainda quando não esteja preparada. 
A sexta do Tom, acompanha-se por três modos; de ordinário, com terceira, e sexta conformes 
ao Tom, mas quando desce a quinta, com terceira, e sexta maior, ainda que o Tom lha forme 
menor, e se descer a terceira, levará terceira e quinta. 
A sétima do Tom, acompanha-se com terceira e sexta, e se passar a primeira do Tom, levará 
também quinta menor, se esta lhe ficasse preparada, aliás se dará por modo cantável, se o 
compasso der tempo a executar-se com perfeição, e em recitados pode dar-se, ainda quando 
não fique preparada: Advirto, que como todas as espécies que expus, se dá regularmente 
oitava na mão direita, mas nunca na extremidade se dêem duas seguidas com o baixo, e da 
mesma sorte com as quintas (Gomes da Silva, 1758:9-10). 
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Ex. 31: Exemplos no modo maior e menor. Gomes da Silva 1758: 11-12 
No exemplo da regra da oitava no modo menor, Gomes da Silva apresenta uma 
singularidade na harmonização do segundo grau ascendente, prescindido da quarta neste 
acorde, utilizando apenas a terceira e a sexta. Esta omissão da quarta é justificada pelo 
facto da quarta, neste caso a nota mi, ter sido tocada no acorde anterior no soprano. Já no 
exemplo no modo maior, a quarta encontra-se em uma voz intermediária e a realização dá-
se a cinco vozes. 
Como se pode constatar no exemplo anterior, as quintas e oitavas paralelas em vozes 
intermédias não constituem nenhum problema para Gomes da Silva. Esta liberdade em 
relação a paralelismos “proibidos” nas vozes internas é igualmente encontrada em autores 
franceses e italianos. Jean-François Dandrieu (1682-1738) no seu tratado Principes de 
l’Accompagnement du Clavecin, (Paris 1719) deu vários exemplos a quatro vozes com a 
quintas e oitavas paralelas, e para os autores italianos, sempre que confrontados com 
realizações a seis ou mais vozes, aconselhavam uma condução sem estes paralelismos, 
apenas entre o baixo e o soprano. 
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A Regra III explica a harmonização da sequência de terceiras no baixo: 
 
 
Ex. 32: Gomes da Silva 1758: 21 
 
A Regra IV A progressão terceira e quinta no baixo no modo maior: 
 
Ex. 33: Gomes da Silva 1758: 21 
 
Na Regra V o acorde da dominante é apresentado sobre um baixo construído com as notas 
do próprio acorde no modo menor: 
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Na Regra VI os acordes da dominante e de sétima da sensível são apresentados sobre um 
baixo construído com as notas do próprio acorde no modo maior 
 
Ex. 35: Gomes da Silva 1758: 21 
Na Regra VII o acorde da dominante na terceira inversão 2, #4,6 é apresentado sobre um 
baixo construído com as notas do próprio acorde. 
 
Ex. 36: Gomes da Silva 1758: 22 
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Ex. 37: Gomes da Silva 1758: 22 
 
Na Regra XI é dada a sequência 3,5 e 2,4,6 sobre um baixo descendente em graus 
conjuntos: 
 
Ex. 38: Gomes da Silva 1758: 22 
Regra X A sequência 3,5,6 e 3,5 sobre um baixo descendente e terceiras. 
 
Ex. 39: Gomes da Silva 1758: 23 
Regra XI A alteração da terceira, que deverá ser maior em qualquer acorde com função 
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Ex. 40: Gomes da Silva 1758: 23 
 
Regra XII A alteração da terceira, que deverá ser maior em qualquer acorde de sétima da 
sensível no modo menor: 
 
Ex. 41: Gomes da Silva 1758: 23 
Regra XIII A utilização do acorde de 5,6 quando há um meio-tom ascendente no baixo. 
Recurso útil para modular rapidamente: 
 
Ex. 42: Gomes da Silva 1758: 23 
 
Regra XIV. Quando o baixo alterna saltos de terceira descendente e graus conjuntos de 
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Ex. 43: Gomes da Silva 1758: 24 
Regra XV. Quando o baixo for harmonizado com o acorde 2,4.6 e a quarta aumentada 
estiver no soprano, se o baixo for para o grau conjunto descendente, este grau será 
harmonizado com um acorde de sexta, que implicará em relação ao acorde precedente um 
movimento ascendente em segundas de todas as vozes superiores: 
 
Ex. 44: Gomes da Silva 1758: 24 
 
Regra XVI. Gomes da Silva adverte que há uma excepção na harmonização do baixo de 
terceiras descendentes, que é observada quando a progressão começa no quinto grau do 
modo, que significará uma harmonização do acorde posterior apenas com a sexta. No 
entanto, o autor admite esta regra como “hum tanto fallivel” (Gomes da Silva 1758:20)  
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Ex. 45: Gomes da Silva 1758: 24 
 
Regra XVII A Harmonização da sequência de quintas com sétimas adicionadas aos 
acordes, e a sequência de quartas apenas com 3,5: 
 
Ex. 46: Gomes da Silva 1758: 24 
 
A segunda parte das Regras começa com a Regra I que explica os acordes de segunda 
(b2,4,6) e quarta aumentada (b3, #4) no modo menor: 
 
Ex. 47: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
Regra II. O retardo de quarta e a sua respectiva resolução na terceira: 
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Ex. 48: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
Regra III. Trata das utilizações mais usuais da sétima: na harmonização de uma escala 
descendente, com preparação e resolução na sexta, na sequência de quintas, onde será 
igualmente preparada no acorde precedente e resolvida na terceira no acorde seguinte, e 
também nos baixos com modulação: 
 
Ex. 49: Gomes da Silva1758: Apêndice 
Regra IV O acorde de nona com preparação e resolução na oitava para harmonizar a 
sequência de quarta: 
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Ex. 50: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
Regra V O acorde de nona e quarta com preparação e resolução na oitava e terceira 
 
Ex. 51: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
Regra VI Gomes da Silva adverte que mesmo que a terceira do acorde mude de menor para 
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Ex. 52: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
Regra VII. Nesta regra Gomes da Silva adverte que é melhor não tocar a dissonância 
quando esta for preparada, e estiver na voz do soprano (extremidade da mão direita), pois 
que assim não proceder, poderá tornar o acompanhamento menos claro:“senão por causa 
de se embaraçar o mais acompanhamento” (Gomes da Silva 1758:28): 
 
Ex. 53: Gomes da Silva1758: Apêndice 
 
Este procedimento foi escrupulosamente respeitado por este compositor nas partes 
obrigadas do acompanhamento na sua Messa a 4 Voce 62 
                                                 
62 Messa a 4 Voce  P-EVp COD CLI 1-16 Nº2. Partitura incompleta, só está conservada a parte do órgão. 
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Ex. 54: Kírie II da Missa a quatro vozes de Alberto Gomes da Silva 
 
Regra VIII. Esclarece que normalmente a figura que ocupa um quarto do valor do 
compasso deverá ser harmonizada. Já as figuras de menor valor, como por exemplos as 
colcheias em um compasso quaternário, deverão ser acompanhadas de duas a duas. 
Excepto quando há saltos de quinta, quarta, cromatismo ou modulação: 
 
Ex. 55: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
Regra IX Gomes da Silva advoga que também se deve acompanhar os valores mais curtos, 
não por necessidade, mas sim por torná-lo mais interessante, mas tal acompanhamento está 
sujeito a velocidade do andamento: 
Tambem se deve acompanhar estas figuras, quando muitas vezes se acharem repetidas em 
algum signo; não porque rigorosamente seja necessário, mas sim porque fica desta sorte o 
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acompanhamento mais armonico, do que acompanhando-as duas a duas, ou tres a tres 
respectivè aos quartos do compasso: o mesmo se observará com as semicolcheias, quando 
o tempo em que se acharem for de andamento, que dê lugar a executarem-se com 
perfeição (Gomes da Silva 1758: 29). 
 
Ex. 56: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
Regra X. Quando a pausa estiver em tempo forte deve-se harmonizar sobre a pausa, 
quando esta incidir sobre tempo fraco não se deve harmonizar: 
 
Ex. 57: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
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Regra XI Quando a pausa estiver em tempo fraco poder-se-á eventualmente harmoniza-la, 
desde que o acompanhador toque com a partitura, ou então no caso de ser apenas uma peça 
para solista e baixo contínuo. 
 
Ex. 58: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
Regra XII. Se no baixo estiverem três ou quatro notas que pertençam a mesma harmonia, 
mantém-se o mesmo acorde, e se em um grupo de quatro notas, apenas uma destas notas 
não pertencer ao acorde manter-se-á a mesma harmonia. O mesmo é válido para o 
compasso ternário. No caso do grupo principiar por uma pausa esta regra é igualmente 
válida. 
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Regra XIII. Quando uma nota pontuada ou ligada no baixo é sucedida por uma segunda 
descendente, a segunda parte forte desta nota deverá ser harmonizada como o acorde de 
2,4,6. 
 
Ex. 60: Gomes da Silva1758: Apêndice 
 
Regra XIV. Quando for necessário harmonizar uma nota pedal longa se deverá observar a 
relação dos acordes entre si, e não necessariamente a sua relação com a nota do baixo. É 
interessante observar que Gomes da Silva utiliza aqui o termo glosa para as progressões 
harmónicas, e não o utiliza neste caso como sinónimo de diminuição melódica: 
“Por força de imitações, que se contém na composição, se encontra varias vezes sobre um 
ponto do baixo uma glosa de diferentes espécies” (Gomes da Silva 1758:31): 
 
Ex. 61: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
Regra XV. Diminuição melódica do baixo. Neste caso Gomes da Silva adverte para que 
não se harmonize os valores rápidos, pois tornaria o acompanhamento muito pesado: 
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Tambem com algumas das figuras, que estiverem na mão direita, pode glosar o baixo; em 
taes casos o melhor modo de acompanhar he, pôr só aquellas figuras que pelas espécies se 
vê, que são mais necessárias , e firmes, porque dobrando-lhe muito a armonia, fica mais 
confuso o acompanhamento (Gomes da Silva 1758:31-32): 
 
Ex. 62: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
Regra XVI. Esta regra é bastante precisa sobre o acompanhamento de uma composição 
polifónica. Gomes da Silva explicita que em uma composição deste género o 
acompanhamento deve dobrar a entrada inicial do tema, ainda que este não tenha nenhum 
acompanhamento, e o acompanhamento também deve tocar a entrada das vozes sucessivas; 
e afirma que quando a linha do acompanhamento estiver na clave de soprano, este dar-se-á 
com a adição de apenas uma voz, e se estiver na clave de contralto a duas, e somente na 
clave de fá e que entrarão três, quatro ou mais vozes. É a mais detalhada instrução sobre 
este tópico presente numa fonte portuguesa, pois é extremamente precisa sobre a relação 
do número de vozes com a própria escolha das claves, as subsequentes imitações no 
contraponto e a possibilidade de conjugar o reforço da harmonia (a quatro ou mais vozes) e 
as imitações polifónicas: 
Em qualquer fuga se há de principiar a tocar a solfa da primeira voz com a mão direita 
sem acompanhamento algum, e na de dous motivos sempre vem escrito o 
acompanhamento da segunda voz na intabulatura; mas na de hum só motivo, quando 
entrar a segunda voz, há de acompanhar-se esta com o acompanhamento simples de uma 
só especie, como adiante mostrarey no caso de não estar apontado, e quando entrar a 
terceira voz, acompanharsehá com duas espécies, e sempre será bom imitar com alguma 
delas o mesmo motivo com que antes deixou acompanhada a segunda voz, mas quando 
entrar a quarta, não só se poderá acompanhar com três espécies, mas tambem com quatro, 
e cinco, se for possível, e na mão esquerda poderá pôr as espécies que quizer, para 
reforçar mais a armonia da fuga; isto mesmo dito, se deve observar, quando pelo contexto 
della se encontar a clave de C sol fa ut na terceira linha; porque então se acompanhará 
como huma só espécie; e quando a mesma clave estiver na quarta linha se acompanhará 
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com duas espécies, e só na clave de F fá ut he a que fica propia, acompanharse com 
quantas mais espécies se lhe poderem ajuntar (Gomes da Silva 1758:32): 
 
Ex. 63: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
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A Regra XVII é a harmonização da escala com a sequência 5-6 ascendente e 7-6 
descendente. Gomes da Silva adverte que está progressão está relacionada com o valor das 
notas; assim se o baixo é constituído por mínimas a quinta e a sexta durarão cada uma o 
valor de uma semínima, se o baixo for de semínimas, a quinta e a sexta durarão o valor de 
uma colcheia cada, mas se o baixo for de colcheias, a quinta e a sexta durarão uma 
semínima cada. Esta progressão que é uma forma primitiva da regra da oitava é intitulada 
por Gomes da Silva, d’aprés Gasparini como Motus Gradatis. 
 
 
Ex. 65: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
A Regra XVIII explica que a sétima “original” do baixo é sempre maior, quando a sétima 
torna-se menor poderá ser a indicação de uma modulação, mas para que se constaste a 
modulação este acorde de sétima deverá ocorrer pelo menos três vezes: 
 
Ex. 66: Gomes da Silva 1758: Apêndice 
 
As últimas seis regras versam sobre a modulação, e não apresentam exemplos musicais: 
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• Regra XIX. Explica a formação das tonalidades com sustenidos na armadura de 
clave. 
• Regra XX O acorde de terça menor e sexta maior ocorrerá sempre sobre o segundo 
grau da tonalidade, e indicará automaticamente uma modulação se estiver em grau 
que não seja o segundo grau da tonalidade principal da peça. 
• Regra XXI O acorde de segunda, terceira e quarta aumentada (quarta mayor) 
ocorrerá sempre sobre o quarto grau da tonalidade, e indicará automaticamente uma 
modulação se estiver em grau que não seja o quarto grau da tonalidade principal da 
peça. 
• Regra XXII. O acorde de terceira maior e quinta, quando a terceira original da 
tonalidade é menor, será imediatamente a dominante da nova tonalidade. 
• Regra XXIII, o acorde de terceira menor, quinta diminuta (quinta menor) e sexta, 
que é actualmente conhecido como o acorde de sétima da sensível ocorrerá sempre 
sobre o sétimo grau da tonalidade. 
Quanto as demais dissonâncias é necessário analisá-las no contexto em que estiverem 
inseridas, para que se possa determinar se houve modulação: “As espécies falsas não 
militão nas sobreditas regras; mas deve-se reflectir da forma, que já se disse nas espécies 
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2.5. Novo Tratado. Solano. 
 
Francisco Ignácio Solano (1720-1800). 
Foi o mais profícuo teórico setecentista português. Nascido em Coimbra. Discípulo de 
Giovanni Giorgi. Em 1740, Solano ingressou na Irmandade de Santa Cecilia Os grandes 
tratados de Solano são: Nova instrucção musical, ou Theorica pratica (Lisboa, 1764), 
Novo tratado de musica metrica, e rythmica (Lisboa, 1779) e o Exame instructivo sobre a 
musica multiforme, metrica e rythmica (Lisboa, 1790). A Nova instrucção propõe um 
sistema de solmização capaz de abordar solfejos cromáticos bastante complexos, utilizando 
para este fim a transposição do hexacorde. O Novo tratado aborda problemas de afinação, 
baixo contínuo e contraponto. O Exame instructivo versa sobre a teoria musical, 
contraponto e composição. Esta obra foi traduzida para o espanhol pelo compositor 
português Almeida Mota (1744-1817), e foi impressa em Madrid em 1818. 
Além dos três grandes tratados, Solano publicou uma Nova arte, e breve compendio de 
musica para lição dos principiantes (Lisboa, 1768), Dissertação sobre o caracter, 
qualidades, e antiguidades da musica (Lisboa, 1780), e Vindicias do tono (Lisboa, 1793). 
Solano foi intensamente criticado nos séculos XIX e XX. Rodrigo Costa, no prólogo dos 
seus Princípios de Musica, ao fazer uma reflexão sobre o estado da arte da teoria musical 
portuguesa, atacou o conservadorismo e a falta de organização metódica de Solano: 
Mas a pezar dos encantos da Musica, são as suas theorias tão desconhecidas na litteratura 
portugueza, que não temos um Compendio capaz de dirigir os estudos da mocidade, e as 
aplicações se tantos Curiosos, que desejão penetrar os mysterios da harmonia e 
contraponto: Sendo os escriptos de Solano incomprehensiveis até aos Professores por 
indigestos, confusos, e enunciados na linguagem da rançosa Solfa das mutanças; e os 
mais, que há em portuguez, expressos na mesma linguagem; ou incompletos; ou sem 
methodo; razoes; nem deducção (Costa 1820-24: Prólogo).  
 
 Lopes Graça classificou as obras de Solano como “ Verbosas e difusas” e que “o seu valor 
é reduzido, como reduzido é o seu interesse na história da musicologia” (Borba, Lopes-
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Graça 1963: II, 563). Embora tenha sido severamente julgado pela posteridade, Solano 
gozou de grande prestígio durante o século XVIII, tendo sido entusiasticamente elogiado 
por grandes músicos coevos63, tais como David Perez, João Cordeiro da Silva, Henrique da 
Silva Negrão, António Tedeschi, Nicolau Ribeiro, Joaquim do Valle Mexilim e Luciano 
Xavier dos Santos.  
Novo tratado de musica metrica, e rythmica, o qual ensina a acompanhar no 
cravo, orgão, ou outro qualquer instrumento, em que se possão egular todas as 
Espécies, de que se compõe a Harmonia da mesma Musica. / Demonstra-se este 
Assumpto Prática e Theoricamente, e tratão-se tambem algumas cousas 
parciaes do contraponto, e da composição/ por seu author Francisco Ignacio 
Solano. - Lisboa: Na Regia Officina Typografica, 1779. 
Descrição. Física: XVI, 301 [1] p.: notação musical. 4o (21 cm)  
Exemplar utilizado P-Ln M.1020 V. 
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63 Cartas inseridas na Nova instrucção musical (Lisboa 1764). 
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Itália I-Rsc   




O estudo do baixo contínuo no Novo Tratado só principia na página 61, na Demonstração 
XIII. O conteúdo precedente do método abarca o conhecimento dos intervalos, modos, 
princípios de contraponto, afinação, ornamentação, dedilhação, postura corporal e 
repertório. Na Demonstração XII, Solano elucida a metodologia utilizada, pois advoga que 
estes conhecimentos prévios, bem como uma relativa destreza ao cravo, obtidas com as 
tocatas que não tenham polifonia com notas ligadas, são conditio sine qua non para a 
aprendizagem do baixo contínuo: 
Em fim expuz o assumpto desta Demonstração com precedência aos principaes 
Fundamentos, e Regras da Harmonia, por ser muito conveniente que o novo Professor 
desembarace primeiro os Dedos com infalível segurança regular em algumas Toccatas, 
do que os prenda logo nas Posturas cheias das Espécies; porque soltando antes no Toque 
Florido ou solto, com esta destreza conseguirá depois maior agilidade para todo o modo 
de Acompanhar (Solano 1779: 61). 
A Demonstração XIII (pp 61-65), que é de facto, a primeira que discorre sobre o baixo 
contínuo, começa com a regra da oitava, como o usual nas obras do género Regras de 
Acompanhar. Solano, tal como os teóricos napolitanos das regras e partimentos, nomeia os 
acordes correspondentes a cada grau da escala de consonância (para os napolitanos 
semplice consonanze), independentemente deles conterem em alguns casos dissonâncias:“ 
Proponho as Regras com que se formão as Consonâncias, que pertencem as cordas do 
Tom”. Enuncia a regra da oitava nos modos maior e menor: 
Toda a Corda Iª, a que chamamos Tom Praticamente, acompanha-se com 3ª, 5ª, e 8ª. 
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A 3ª em ser maior ou menor, é quem dá, e distingue a denominação do Tom, como em 
outra parte já disse. 
A 2ª do Tom acompanha-se com 3ª menor, 6ª maior, e 8ª, tanto subindo, como descendo 
gradatim, seja qual for o Tom. Pode também levar 4ª, quando esta ficar junto da 3ª, e 
coberta da 6. 
A 3ª do Tom acompanha-se com 3,6 e 8ª, quer suba, quer desça. 
A 4ª do Tom acompanha-se de três modos; ou com 3ª,5ª,6ª e 8ª, quando sobe para a 5ª; ou 
com 2ª, 4 supérflua, e 6ª, quando desce da 5ª, que é a mesma postura, que serviu a dita 5ª, 
ou com a 3ª, 5ª, e 8ª, quando não subir, nem descer gradatim a respeito da 5ª. A 3ª da 4ª 
do Tom há de corresponder ao mesmo Tom em ser maior ou menor. 
A 5ª do Tom acompanha-se sempre com 3ª maior, 5ª e 8ª, ainda que o Tom seja menor. 
Quando for para o Tom, leva também sétima menor por modo cantável, ou de chofre. 
A 6ª do Tom acompanha-se de três sortes: se buscar a 7ª com 3ª, e 6ª menores, e 8ª: se 
vier para a 5ª, nos Tons de 3ª maior, com 3ª menor e 6ª maior, não obstante que o Tom 
lha mostre menor, e 8ª; e nos tons de 3ª menor, com 3ª maior, 6ª menor e 8ª. Saltando a 
3ª, com 3ª,5ª e 8ª. 
A 7ª do Tom acompanha-se com 3ª,5ª diminuta, 6ª e 8ª, quando sobe para o Tom. A 5ª 
pode ser dada de chofre, ou por modo cantável, isto é, ou logo junta com as mais 
espécies, ou só depois das outras. Quando desce, leva 3ª,6ª e 8ª ( Solano 1779:61-62). 
 
 
Ex. 67: Regra da Oitava com a indicação completa da cifra nos modos maior e menor, Solano 1779: 63 
 
A Demonstração XIV explica, ao dar exemplos musicais, as variantes de harmonização 
alternativas à regra da oitava:  
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Sobre o I grau pode-se utilizar o acorde de 2,4,6 após o acorde de 3,5,8 
Relaciona o II grau do modo menor (3,5#6) com o V grau com sétima e com o acorde de 
sétima diminuta. 
O III grau que é na regra da oitava harmonizado com terceira e sexta (3,6), pode ser 
utilizado para modular, para tal efeito adiciona-se a terceira e a sexta a quinta diminuta (3, 
/5,6). 
Em resumo, Solano relembra a regra da oitava, e sintetiza que só os I, III e V graus são 
sempre harmonizados com quinta e terceira (3,5). E que os demais graus; II, IV, VI e VII 
podem variar na sua harmonização, pois dependem se a escala é ascendente ou 
descendente, e se o baixo progride por grau conjunto ou salto. 
 A Demonstração XV não se ocupa do baixo contínuo. 
A Demonstração XVI (pp.72-78) explica que para além da regra da oitava, uma escala 
pode ser harmonizada com uma progressão de quintas e sextas ascendentes e sextas e 
quintas descendentes intitulada Motus Gradatim: 
 
Ex. 68: Motus Gradatim, Solano 1779: 72 
Nesta mesma demonstração dá o padrão de harmonização dos baixos que progridem por 
terceira ascendente e segunda descendente: 
 
Ex. 69: Solano1779: 73 
Igualmente os baixos que progridem por terceira descendente e segunda ascendente: 
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Ex. 70: Solano 1779: 73 
 
A sequência de quartas que é sempre harmonizada com acordes de terceira e quinta (estado 
fundamental): 
 
Ex. 71: Solano 1779: 74 
 
A pouco utilizada sequência de sextas, que é harmonizada como a de terceiras: 
 
Ex. 72: Solano 1779: 76 
 
E as sequências de sétima ascendente e sexta descendente, bem como a sua variante mais 
utilizada, a de sexta ascendente e sétima descendente: 
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Ex. 73: Solano 1779: 77 
 
As Demonstrações XVII, XVIII, XIX, XX e XXI abordam a teoria das dissonâncias 
(preparadas, ligadas e resolvidas) e o seu respectivo tratamento no contraponto. Estas 
Demonstrações de contraponto são em grande parte, como explicitado por Solano, 
baseadas na Escuela de Musica de Pablo Nassare. 
A Demonstração XXII (pp 99-113) Trata da aplicação prática das dissonâncias no 
acompanhamento, e explica quando as mesmas devem ser preparadas, ou quando podem 
ser atacadas sem preparação: 
O primeiro exemplo musical dado é o das sétimas e nonas preparadas e resolvidas, 
respectivamente, na sexta e na oitava: 
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Ex. 74: Solano 1779: 103 
 
O segundo exemplo é de uma nota harmonizada com o acorde de terceira e quinta (3,5) 
que posteriormente é harmonizada com o acorde de segunda, quarta e sexta (2,4,6). Neste 
caso a dissonância não é preparada: 
 
Ex. 75: Solano 1779: 104 
 
O Terceiro exemplo trata da utilização da nona, com a resolução na oitava (acorde em 
estado fundamental), na sexta (acorde na primeira inversão) com o baixo ascendente, e na 
terceira (acorde fundamental) com o baixo descendente: 
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Ex. 76: Solano 1779: 105 
 
O Quarto exemplo explica a utilização do acorde de nona, quinta e quarta (9,5,4) com 
resolução no acorde de oitava e quinta (8, 3) e do acorde de nona, sexta e quarta (9,6,4) 
com resolução no acorde de sexta e terceira (6, 3). 
 
Ex. 77: Solano 1779: 106 
 
O Quinto exemplo trata da utilização da segunda e da quarta, preparadas e resolvidas na 
oitava e na terceira: 
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Ex. 78: Solano 1779: 107 
 
O Sexto exemplo do acorde de quinta e quarta com preparação e resolução na terceira: 
 
Ex. 79: Solano 1779: 108 
 
O Sétimo exemplo trata da resolução da quarta Supérflua. Que é resultante de uma falsa 
preparação e é resolvida na terceira: 
 
Ex. 80: Solano 1779: 109 
 
O Oitavo exemplo demonstra a quarta diminuta: 
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Ex. 81: Solano 1779: 109 
 
O Nono exemplo explica a utilização do acorde de sexta e quinta diminuta. Neste acorde a 
quinta diminuta deverá ser preparada, mas a sexta não. É interessante observar que Solano 
exemplificou a realização deste acorde a cinco vozes: 
 
Ex. 82: Solano 1779: 109 
 
O Décimo exemplo é, de acordo com Solano, extremamente raro, posto a utilização de 
uma acorde de terceira, quinta aumentada e sexta maior! Precedido de um acorde de 
segunda, quarta aumentada e sexta: “ Eu a mostro em Partitura, ainda que do primeiro 
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Ex. 83: Solano 1779: 111 
 
O Décimo primeiro exemplo trata da mesma questão, porém em versão mais “suave”, pois 
as dissonâncias estão no soprano mais grave, e não na melodia como no exemplo 
precedente: “Escreverei outro Exemplo de sorte, que o ouvido não estremeça tanto, e a 
vista menos se espante. Elle contém maior suavidade” (p 111). 
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O Décimo segundo exemplo trata de dissonâncias em vozes intermediárias que tem a sua 
resolução em outras vozes. No exemplo no primeiro compasso, no terceiro tempo há uma 
sétima entre o tenor e o soprano, cuja resolução dá-se ano quarto entre o soprano e o baixo. 
Solano explica está resolução virtual como imperfeita, mas que é possível graças ao facto 
de haver uma certa flexibilidade no tempo em que a resolução ocorre: “Este supre nestes 
casos, pois se resolve com elle em Espécie Imperfeita, ainda que a Ligadura da Falsa fosse 
entre as Partes; e como se permite Movimento ao tempo da Desculpa , não podendo ser 
esta com a Parte, com quem Ligou , o pode fazer com o Acompanhamento” (Solano 
1779:113). 
 
Ex. 85: Solano 1779: 113 
 
A Demonstração XXIII repete a teoria das ligaduras (dissonâncias preparadas). A razão 
mencionada por Solano para justificar esta redundância didáctica, é que “nem todos os 
Cravistas são scientificos Compositores” e que não estão instruídos na “verdadeira 
intelligencia do Contraponto” (Solano 1779:114). 
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Ex. 86: Solano 1779: 114 
 
A Demonstração XXIV prossegue com a explicação das dissonâncias ligadas, e esclarece 
que sobre a escala os graus que mais podem receber a dissonância de sétima são: segundo, 
sexto, sétimo e o quarto grau (neste caso descendente) 
 
Ex. 87: Solano 1779: 118 
 
Os graus que mais frequentemente recebem o acorde de segunda, quarta e sexta (2,4,6) são 
o primeiro e quarto: 
 
Ex. 88: Solano 1779: 119 
 
A Demonstração XXV versa sobre as dissonâncias de quarta aumentada e quinta diminuta 
podem ser preparadas ou tocadas sem preparação. Dá também a resolução excepcional das 
dissonâncias por movimento ascendente: 
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Ex. 89: Solano 1779: 125 
 
A Demonstração XXVI trata das cadências ou cláusulas, que tal como na teoria italiana, 
são simples, compostas ou dobradas (duplas): 
 
Ex. 90: Cadência Simples, Solano 1779: 125 
 
 
Ex. 91: Cadência Composta, Solano 1779: 125 
 
Ex. 92: Cadência Dobrada, Solano 1779: 125 
 
Solano também fornece a harmonização da cadência frígia que classifica como Cláusula 
suspensa, que pode ou não ter a dissonância preparada (com ligadura): 
 
 




Ex. 93: Cadência Frígia, Solano 1779: 125 
 
A Demonstração XXVII trata basicamente de como lidar com as alterações na cifra do 
baixo contínuo, e repete questões anteriormente abordadas do movimento das vozes 
quando resolvem as dissonâncias. 
A Demonstração XXVIII. São observações práticas sobre o acompanhamento. Como por 
exemplo o das inversões do acorde de sétima da sensível: 
 
Ex. 94: Solano 1779: 140 
 
Ou o acompanhamento dum baixo constituído por figuras curtas (colcheias), no qual só os 
tempos fortes deverão ser harmonizados, salvo quando o baixo progredir por saltos: 
 
Ex. 95: Solano 1779: 140 
 
Nesta Demonstração, Solano dá uma exaustiva lista de exemplos de harmonização de 
baixos com alterações cromáticas ou sequências já abordadas anteriormente. 
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A Demonstração XXIX continua a questão das alterações cromáticas, e têm como exemplo 
mais interessante a harmonização da cadência frígia com a sexta aumentada: 
 
Ex. 96: Solano 1779: 147 
 
A Demonstração XXX (pp 149-156) aborda as Acciacaturas e a Nota cambiata. Segundo a 
opinião do autor, as acciacaturas são mais frequentes na música instrumental, mas podem 
aparecer também no acompanhamento de música polifónica vocal. Neste caso são as 
dissonâncias acrescentadas a uma longa nota pedal: 
 
Ex. 97: Solano 1779: 14764 
 
No entanto, se o baixo não estiver cifrado, ou então se o acompanhador não estiver a 
utilizar a partitura, o organista deverá abster-se deste tipo de acompanhamento preferindo o 
acompanhamento tasto solo, no qual toca-se apenas a nota grave com a esquerda, sob pena 
de “causar insoffriveís Dissonancias” (Solano 1779:150). Para Solano há dois tipos de 
acciacaturas, aquelas que são retardos, como o preconizado por Pedroso, e as que são 
dissonâncias acrescentadas aos acordes, estas últimas são frequentemente utilizadas nos 
acompanhamentos dos recitativos, quando o baixo estiver parado (nota ferma) e a voz 
solista cantar dissonâncias “ proceder por diversas Falsas” (Idem). O acompanhamento 
poderá conter diversas dissonâncias, ainda que a voz solista cante apenas uma nota 
                                                 
64 Embora notado de forma ligeiramente alterada, este exemplo é o fornecido por Pedroso no Compendio 
Musico (p.19). Pedroso somente compreendia a acciacatura como sinónimo de retardo. Solano utiliza a 
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dissonante: O acompanhamento permanecerá dissonante até a resolução em acorde 
perfeito: 
O exemplo no modo menor é retirado do L’Armonico Pratico de Gasparini: 
 
 
Ex. 98: Solano 1779: 151 
 
Ex. 99: Gasparini 1708: 64 
 
As acciacaturas podem ser tocadas unindo duas, três ou quatro teclas. Têm “admirável 
effeito” nos graus em que se harmonizam com sexta maior, quarta e terceira, e entre a sexta 
e a oitava pode-se ajuntar uma sétima” (Solano 1779:151): 
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Ex. 100: Solano 1779: 152 
 
Sobre um grau harmonizado com quinta diminuta, pode se juntar a sexta menor como 
acciacatura entre a oitava e a décima, pois faz “boníssimo effeito”. Igual procedimento dá-
se nos acordes de dominante, que entre a terceira e a quinta poderá ajuntar-se uma 
acciacatura na quarta (Solano 1779:152): 
 
Ex. 101: Solano 1779: 152 
 
Sobre o acorde de segunda, quarta aumentada (supérflua) e sexta maior (2, #4,6) a 
acciacatura será feita com a quinta entre a quarta e a sexta: 
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Também se pode fazer Acciacatura dobrada nos acordes de segunda, quarta, quinta e 
sétima maior (2,4,5, #7) 
 
Ex. 103: Solano 1779: 152 
 
As acciacaturas podem ser executadas com ambas as mãos, e sempre arpejando, quer 
ascendentemente ou descendentemente e depois de “se sentir a Harmonia” não deverá ser 
repetida “porque escandaliza ao que é destro Cantor, e o perturba muito a continuação do 
Arpejo. (Solano 1779:154) 
Todos os exemplos de acciacaturas fornecidos por Solano foram retirados do L’Armonico 
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Ex. 104: Gasparini 1708: 64 
 
Sobre a Nota Cambiata, Solano as classificou como excepção a Regra Geral, que advoga a 
harmonização sobre o tempo forte, o que não ocorre na nota cambiata , que é harmonizada 
com a segunda, quarta, sétima e nona, que correspondem na realidade ao acorde 
fundamental da nota precedendente: 
 
Ex. 105: Solano 1779: 155 
 
A harmonização tocada com a mão direita poderá ser dobrada na mão esquerda, mas só se 
recorrerá a este procedimento em uma dinâmica forte, ou no órgão quando se acompanha 
com um registo cheio de quatro e ou oito pés: 
 
Ex. 106: Solano 1779: 155 
 
O exemplo utilizado por Solano é praticamente igual ao dado vinte e sete anos antes por 
Pedroso no Compendio Musico: 
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Ex. 107: Pedroso 1751: 21 
 
Também se poderá acompanhar, quando se acompanha um solista ou um duo, utilizando 
diminuições, que podem ser feitas sobre a harmonia, ou com material retirado dela. As 
diminuições podem ser melódicas ou harpejadas, ou em imitação, que é o procedimento 
mais difícil, pois “é preciso muito aviso para não escandalizar o Cantor. Não se podem dar 
Corridas, ou fazer Volatas juntamente com ele, mas sim depois” (Solano 1779:154). A 
mais vozes só se utilizará o acompanhamento florido nas pausas dos instrumentos. 
 
A demonstração XXXI explica a harmonização dos tempos em pausa 
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2.6. Estudo da Guitarra. Silva Leite. 
 
António da Silva Leite (1759-1833) 
Foi um dos principais compositores do Porto. Nesta cidade passou toda a sua vida. 
Enveredou pela carreira eclesiástica, chegando a receber ordens menores, mas dedicou-se 
exclusivamente à música. É possível que a sua formação tenha recebido a influência de um 
compositor italiano, Girolamo Sertori, activo no Porto na segunda metade do século XVIII, 
dado “o acentuado estilo italiano que predomina nas suas obras” (Vieira: 1900:II,20). 
Desenvolveu uma intensa actividade pedagógica, nomeadamente como professor de 
guitarra, tendo publicado, em 1795, o Estudo de Guitarra, e, em 1787, o Rezumo de todas 
as regras, e preceitos da cantoria65, entre outras obras impressas ainda durante a sua vida. 
Deixou igualmente duas obras didácticas manuscritas: Arte de Música66, e o Organista 
instruído (perdido) dedicado ao acompanhamento (Stevenson 2010). Cultivou diversos 
géneros musicais, como a ópera, a música de câmara e a modinha, tendo publicado seis 
peças deste género no Jornal de Modinhas, editado por Francisco Milcent. Mas é da sua 
música sacra (composta principalmente para o Mosteiro de São Bento da Ave Maria, no 
Porto), que se conhece a maior parte da sua produção, actualmente depositada 
maioritariamente na Biblioteca Nacional e na Biblioteca Municipal do Porto. A partir de 
1808, desempenhou a função de Mestre de Capela na Sé do Porto. 
Estudo de guitarra, em que se expoem o meio mais facil para aprender a 
tocar este instrumento... / por Antonio da Silva Leite Dividido em duas partes 
: A primeira contem as principaes regras da musica, e do accompanhamento. 
A segunda as da guitarra; a que se ajunta huma collecção de Minuetes, 
Marchas, Allegros, contradanças, e outras peças mais usuaes para 
desembaraço dos Principiantes ; tudo com accompanhamento de segunda 
guitarra"; - Contém uma tocata do Sr. Francisco Gerardo. Porto: Na officina 
typografica de Antonio Alvarez Ribeiro. 1795.  
                                                 
65 P-Ln M.P 610 V 
66 P-Pm MM-80 
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Descrição. Física 38, [2], XXIII p.: notação musical; 2o (34 cm) 
Exemplar utilizado P-Cug M.I. -424. (1ª edição de 1795) 




Estados Unidos US-Wc 
MT582.S53 (case) 
Reino Unido GB-Lbl 
Case 145 a.1 
 






C.I.C 34 A 
M.P. 312 A, M-P 313 A 
M.P. 314 A, M-P 315 A 
No Estudo da Guitarra Silva Leite dedica oito Parágrafos ao acompanhamento, iniciando 
no Parágrafo XXII, após a introdução usual neste género de publicação, onde aborda 
questões de teoria musical básica e particularidades da guitarra. Neste Parágrafo Silva 
Leite dá a definição do acompanhamento: He a execução de huma harmonia completa e 
regular, sobre um instrumento próprio a fazer esta harmonia, assim como o Orgão, Cravo, 
a Tiorba, a Cithara, a Guitarra, &c. Ainda neste Parágrafo encontra-se na nota de rodapé 
número dois a definição e origem do baixo contínuo, atribuindo a sua invenção a Viadana: 
“Basso Continuo, he huma das partes a mais grave, e que dura pelo espaço de toda a Peça. O seu 
prncipal uso, além de regular a harmonia, he de sustentar a voz, e de consertar o Tom. Dizem, que 
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hum Lodovico Vianna, de quem nos resta hum Tratado, fôra o que no principio do derradeiro 
século a pôs primeiramente em uso” (Silva Leite 1795:18). 
No Parágrafo XXIII desta obra, Silva Leite enumera e nomeia os graus da escala, e pela 
primeira vez num tratado português, nomeia este procedimento com o termo regra da 
oitava, que utiliza no plural Regras da Oitava atribuindo a sua autoria ao compositor 
francês Etienne Denis Delair (fl.1690-1727) e a data de 1700 (o que antecipa 16 anos à 
correspondente designação da regra da oitava na obra de Campion): “A Regra da Oitava, 
he huma formula harmónica, publicada a primeira vez por Delaire em 1700, a qual na 
Marcha Diathonica do Basso, determina o Acorde conveniente a cada grão do Tom, tanto 
de 3ª maior, como menor; e tanto subindo, como descendo” (Silva Leite, 1796:19). 
Silva Leite foi induzido à este erro por Rousseau que, no seu Dictionnaire de Musique 
(Paris, 1767), no verbete sobre a Regra da Oitava, dá esta informação duplamente 
incorrecta: por um lado porque a regra da oitava só é mencionada na segunda edição do 
Traité d’acompagnement pour la theorbe, et le clavessin de Denis Delair que data de 1724 
e, por outro, o facto da indicação da primeira edição desse tratado datar de 1690, e não 
1700 como referido.  
A este respeito, Rousseau refere no seu verbete sobre o acompanhamento, ainda que sem 
convicção, que foi Campion o criador desta regra: “Campion, imagina, dit on, celle q’on 
apelle Règle de l’Octave” e acrescenta que nessa altura (em 1768), este método era 
utilizado pelos professores para que os alunos aprendam a acompanhar: “& c’est par cette 
méthode que la plûpart de Maitres enseignet encore aujour d’hui l’Accompagnement.” 
(Rosseau, 1775:143) 
O Parágrafo XXIV esclarece a qualidade das Espécies (intervalos): Maiores, Menores, 
Perfeitas, Supérflua (aumentada) e Diminuta. 
No Parágrafo XXV, na sua descrição da regra de oitava, Silva Leite apresenta-a de forma 
análoga a prática de harmonização da regra de oitava aplicada então: 
A primeira nota do Tom, seja de 3ªmaior ou de 3ªmenor, acompanha-se com 3ª,5ª e 8ª; e se 
numera 8 5 3, ou 5 3, ou simplesmente 5 (5) 
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A Segunda acompanha-se com 3ª menor, 4ª, 6ª maior, e 8ª, e se numera 8 6 3, ou /6 3, ou 
simplesmente /6 (6) 
A Terceira acompanha-se com 3ª,6ª e 8ª, e se numera 8 6 3, ou 6 3 ou simplesmente 6. 
A Quarta acompanha-se por três modos: Quando vai para a 5ª, acompanha-se com 3ª,6ª e 8ª, 
e se numera 8 6 3, ou 6 3 ou simplesmente 6. Quando vem depois da 5ª, acompanha-se com 
2ª, 4ª Supérflua, 6ª, e 8ª; e se numera 8 6 4 2, ou 6 +4 2, ou 6 4+, ou simplesmente 4+. 
Quando salta de qualquer outra nota, acompanha-se com 3ª maior, 5ª e 8ª; e se numera como 
a primeira nota do Tom. 
A Quinta em todos os tons, acompanha-se com 3ª maior, 5ª e 8ª; e se numera 8 5 3 ou 8 5 3#, 
ou 5 3( bequadro), ou simplesmente # (7). 
A Sexta acompanha-se por três modos: Quando vai para a 7ª, acompanha-se com 3ª menor, 
6ª menor e 8ª, e se numera 8 6 3, ou 6 3, ou simplesmente 6. Quando vai para a 5ª, 
acompanha-se da mesma sorte; porém o mais das vezes com sexta Maior, e se numera 8 /6 3, 
ou 6# 3, ou simplesmente 6#. Quando salta de qualquer outra nota, acompanha-se algumas 
vezes com 3ª maior, 5ª e 8ª; e se numera como a primeira nota do Tom. 
A Sétima finalmente, acompanha-se com 3ª, 5ª Diminuta e 6ª; e se numera 6 5 3, ou 6 5, ou 
simplesmente 6 (Silva Leite, 1795:20-21). 
No Parágrafo XXVI, Silva Leite esclarece que a harmonização com a regra da oitava 
pertence ao domínio do baixo contínuo, e é mais própria do cravo. Para utilizá-la na 
guitarra são necessárias algumas adaptações, e aqui aparece, ainda que não explicitada, a 
teoria do baixo fundamental de Rameau: “ A Tónica, a Dominante, e a Sub-Dominante, 
chamão-se Notas Fundamentaes; porque na sua ressonância se achão inclusas todas as 
outras” (Silva Leite, 1795: 21). 
O Parágrafo XXVII explica e associa os graus mais importantes na tonalidade no modo 
maior, na seguinte ordem: tónica, dominante, subdominante, submediante, relativo menor 
(raramente), supertónica e mediante: 
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Fig. 7: Silva Leite 1795: 22 
 
O Parágrafo XXVIII, que é o último dedicado ao acompanhamento, explica e associa os 
graus mais importantes na tonalidade no modo menor, na seguinte ordem: tónica, relativo 
maior, subdominante, dominante, submediante, relativo menor (raramente), subtónica e 
supertónica alterada em meio tom abaixo: 
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Fig. 8: Silva Leite 1795: 24 
 
O Estudo de Guitarra é o primeiro dos tratados portugueses a utilizar esta terminologia dos 
graus (tónica, dominante e subdominante), de origem francesa, utilizada pela primeira vez 
por Dandrieu em 1719, no Principes de L’Accompagnement du Clavecin. Silva Leite 
seguramente estudou Rousseau, e ainda que não faça menção explícita, teve conhecimento 
da teoria de Rameau do baixo fundamental. 
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2.7. Principaes Regras da Musica M.C.P.P.C. 
 
Principaes regras da musica e do acompanhamento para uso do seminário 
episcopal de Lamego/, compiladas por M.C.P.P.C Porto : Typ. de Viuva 
Alvares Ribeiro & Filho, 1832 
Descrição física: 24, [1] p ; 28 cm 
Exemplar utilizado P-Ln M.P 566//7.V.67 
Esta obra que seria a última obra publicada em Portugal, a abordar o baixo contínuo como 
material essencial para aprender a arte do acompanhamento, e não como mera ferramenta 
teórica para aprender a composição, não é uma obra original, mas sim uma reedição não 
declarada da primeira parte do Estudo de Guitarra de Silva Leite, publicado no Porto em 
1795. O enigmático M.C.P.P.C utilizou as mesmas placas do livro de Silva Leite, e apenas 
retirou as frases na primeira pessoa deste autor e algumas alusões a guitarra. 
                                                 
































Fig. 10: Silva Leite Estudo da Guitarra. 1795:18 
 
Estas Principaes regras publicadas no Porto, e vendidas em Lamego, em plena guerra 
fratricida entre os liberais de D. Pedro IV e os absolutistas de D. Miguel, são um caso de 
plágio retumbante, ou numa hipótese mais rebuscada, e menos provável, uma reedição 
disfarçada, de um compositor portuense, publicada em território liberal, e que para maior 
facilidade de comércio em território absolutista, omitiu o seu verdadeiro nome. 
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2.8. Compendio de Musica. Varela. 
 
Domingos de São José Varela (fl 1806-1826) 
O monge vimarense foi organista, organeiro e teórico. Professou na ordem de São Bento, 
inicialmente no Convento de Tibães, e posteriormente no Convento de Santa Maria da 
Vitória no Porto. Publicou o Compendio de Musica em 1806, e um suplemento a esta obra 
em 1826. Como mestre organeiro, Varela foi responsável pelos órgãos do Mosteiro de São 
Bento no Porto e da Igreja dos Paulistas em Lisboa. 
Compendio de musica, theorica, e prática, que contém breve instrucção para 
tirar musica Liçoens de acompanhamento em orgão, cravo, guitarra, ou 
qualquer outro instrumento, em que se póde obter regular harmonia. Medidas 
para dividir os braços das violas, guitarras, &c. e para a canaría do orgão. 
Appendiz, em que se declaraõ os melhores methodos d'affinar o orgão, cravo 
&c. Modo de tirar os sons harmónicos, ou flautados, com varias, e novas 
experiencias interessantes ao Contraponto, Composição e à Physica por Fr. 
Domingos de S. José Varela. Monge Beneditino – Porto: na Typographia de 
António Alvarez Ribeiro, 1806. 
Descrição física [8], 104, 8p: il, 4º (21 cm) + 5 f. Desdobrável gravado. 
Exemplar utilizado P-Ln C.I.C. 21 V 
Outros exemplares existentes:  





M.1840 V. M 1841 V. 
M 1842 V. M 1843 V 
M. 1844 V. M 1845 V. 
Brasil BR-RJn  
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Espanha E-Mn M.104. 




• Modo de dividir a canaria do orgão, s/d., s/c. 12p. Arquivo Municipal da Cidade 
de Salvador, da Fundação Gregório de Mattos. Manuscrito incompleto, e sem 
identificação do autor. No que concerne o baixo contínuo encontram-se apenas as 
páginas 11 e 12, intituladas Do modo como se deve acompanhar, que correspondem 
as páginas 48 e 49 do tratado impresso (Fagerlande 2002:27). 
Na segunda parte do Compendio de Musica intitulada Liçoens de Acompanhamento em 
Cravo, Orgão, Guitarra ou qualquer instrumento, em que se pode obter regular harmonia, 
Varela aborda, em vinte e um Parágrafos, o baixo contínuo. Após uma breve introdução, 
na qual explica diversos termos musicais, passa ao primeiro Parágrafo dedicado aos 
intervalos, segue o segundo Parágrafo, sobre as Especies, que são a constituição dos 
acordes que serão utilizados no baixo contínuo. O terceiro Parágrafo explica a formação 
dos modos maior e menor. 
O quarto Parágrafo discorre sobre o número possível de tons, que de acordo com Varela 
são quarenta e dois! Já que dentro de uma oitava temos doze notas, e sobre cada nota é 
possível formar um tom maior ou menor. Varela admite que é mais usual classifica-los em 
trinta, como o preconizado por Gomes da Silva e Mazza, e que por razões práticas estes 
tons são redutíveis a vinte quatro: 
Da mesma sorte dentro da 8ª se acharão sete Signos naturaes, que cada hum delles se pode 
considerar como Natural, Sustenido ou Bmolado, e nelles assim considerados podemos formar 
quarenta e dous Tons; ou para dizer melhor, podemos formar duas qualidades de Tons figurados na 
Musica de quarenta e dous modos; ordinariamente se figurão de trinta modos com sete com sete 
Sustenidos, e sete Bmoes; todos porém se podem reduzir a vinte e quatro modos, e figuram-se com 
cinco, ou seis Sustenidos, e Bmoes (Varela 1806: 24). 
 
 




Ex. 110: Tonalidades com sustenidos, Varela 1806: 127 
 
 
Ex. 111: Tonalidades com bemóis e tonalidades enarmónicas, Varela 1806: 127 
 
O quinto Parágrafo consiste na explicação das armaduras de clave. 
O sexto Parágrafo explica as Inversões dos acordes. Embora esta questão seja actualmente 
anódina, esta é a primeira vez que um teórico português explica a formação e possível 
inversão de qualquer acorde. Varela não faz aqui menção a Rameau, que foi o autor deste 
princípio. Silva Leite uma década antes já havia escrito sobre o baixo fundamental, mas 
limitava a sua aplicação à tónica, subdominante e dominante. 
O sétimo Parágrafo explica o movimento das vozes, a obrigatoriedade da resolução das 
dissonâncias e a interdição de quintas e oitavas paralelas. No entanto, nas vozes 
intermediárias este género de proibição é menos estrito “ porque nestas o contraponto não é 
tão rigoroso” 
O oitavo Parágrafo, que é o primeiro a abordar a prática do baixo contínuo é intitulado por 
Varela “Da Regra da Oitava” onde especifica que: 
A Regra da oitava é como uma fórmula harmónica, pela qual se dá o competente 
acompanhamento de cada Nota do Tom, principalmente quando as mesmas notas sobem, 
ou descem por intervalos de 2ª continuadamente. 
A Tónica, a Dominante, e a Subdominante de todos os tons se acompanham com 3ª e 5ª; 
sendo maiores as 3ª nos Tons maiores, e menores nos Tons menores; excepto nas 
Dominantes dos Tons menores, que de ordinário levam 3ª maiores: as mais Notas se 
acompanham com 3ª e 6ª conforme o jogo do Tom; excepto na 6ª Nota do Tom maior, 
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quando vai para a Dominante, que então levará 6ª maior: o mesmo é na 2ª Nota do Tom 
menor, indo para qualquer nota que seja, indo para a Dominante pode levar 3ª e 5ª. 
A Dominante, quando vai para a Tónica, pode levar 7ª menor. 
A Subdominante, quando vai para a Dominante, ou para a Tónica, pode levar 6ª ajuntada a 
3ª e 5ª; e quando vem da quinta Nota, pode ficar debaixo da mesma postura da 5ª, a qual 
lhe fica servindo de 2ª,4ª e 6ª. A sensível, ou sétima Nota, quando vai para a Tónica, pode 
levar juntamente 5ª diminuta. As 2ª e 6ª Notas juntamente 4ª (Varela, 1806:29). 
Varela é o primeiro, e único teórico português a fazer na definição da regra da oitava a 
distinção, retirada do pensamento teórico de Rameau, entre o baixo fundamental e o baixo 
contínuo exposto pela primeira vez no Traité de l’Harmonie réduite a ses principes 
naturels de 1722. Esta obra expõe pela primeira vez a ideia dos acordes como uma 
justaposição de terceiras e as suas respectivas inversões. A adopção universal desta ideia 
no ensino musical, a partir da segunda metade do século XVIII e sobretudo no XIX, vai 
ditar o fim da aprendizagem do baixo contínuo e, consequentemente da própria Regra da 
oitava.  
No entanto, em Portugal, tal como em outros países, a adopção da teoria de Rameau não 
foi pacífica, e embora actualmente sirva de base para o ensino da harmonia, no século 
XVIII e primeira metade do XIX, esteve longe de ser consensual. O próprio Varela 
advertiu que “Os sistemas do Baixo Fundamental de Rameau, e Tartini são insuficientes 
para explicar a origem, e progressão dos acordes” (Varela, 1806:30). 
 
Ex. 112: Regra da Oitava com baixo contínuo e baixo fundamental, Varela 1806: 127 
 
O nono Parágrafo explica como reconhecer e cifrar de distintas formas. Varela lamenta 
que dadas as múltiplas possibilidades de cifrar, não seja possível dar uma “ regra certa” 
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sobre este tópico. Segundo o autor os compositores que melhor cifram., são aqueles que 
cifram como se compusessem música. Este Parágrafo contém uma informação 
interessante e fundamental para uma correcta leitura das cifras que estão dispostas em 
ordem distinta da normal, isto é ao invés do menor para o maior número, como por 
exemplo 4, 6, estão em ordem “alterada”, neste caso 6,4. Esta maneira de cifrar tão 
presente nos partimentos e no repertório português do século XVIII, é nominada por 
Varela de ordem cantável (Varela 1806:32) 
 
Ex. 113: Ordem cantável, Varela 1806: 127 
 
Ainda neste Parágrafo o autor adverte que quando se acompanha um solo, ou um duo, 
deve-se retirar alguma espécie (nota) para “não confundir a voz que canta”. Esta 
advertência está muito em consonância com o período tardio no qual este autor se insere. 
Este fenómeno da dinâmica associada ao maior o menor número de vozes ocorreu 
igualmente no resto da Europa. Tal como Gomes da Silva e Solano, Varela descreve o 
acompanhamento com mudança de claves, e esclarece que com a clave de dó na primeira 
linha, ou com a clave de sol “não se dá acompanhamento”, isto é toca-se apenas esta voz 
com a mão direita, sem harmonizá-la. Porem se a escrita musical não for em “passo de 
fuga” (contraponto imitativo), acompanha-se como na clave de fá, ou seja com acordes. 
Esclarece ainda o acompanhamento das pausas e o Tasto Solo. 
O décimo Parágrafo dá conselhos de ordem prática sobre como harmonizar um baixo não 
cifrado. 
O décimo primeiro Parágrafo trata da preparação (ligadura) e resolução das dissonâncias. 
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No décimo segundo Parágrafo está descrita a Antecipação, que é o aproveitamento de uma 
ou mais notas do acorde precedente, no acorde seguinte. Varela recorreu a este recurso 
para justificar o acorde de quinta e sexta, pois com a teoria do baixo fundamental, este 
acorde passa a ser não mais um acorde autónomo, mas sim a segunda inversão de acorde 
de sétima, ou acorde de sexta ajuntada. 
 
Ex. 114: Varela 1806: 128 
 
Neste Parágrafo, encontra-se igualmente a regra dos acordes dissonantes, que em tempo 
fraco não necessitam de preparação prévia da dissonância. 
O décimo terceiro Parágrafo aborda, o que este autor intitula de “acordes compostos”, que 
são os acordes de três ou quatro sons, em estado fundamental. Todos os demais acordes 
são inversões, antecipações ou suspensões. 
 O décimo quarto Parágrafo aborda a modulação: 
 
Ex. 115: Varela 1806: 128 
E as progressões para modular: 
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Ex. 116: Varela 1806: 128 
 
O décimo quinto Parágrafo explica como alterar os acordes de maior para menor, ou vice-
versa: 
 
Ex. 117: Varela 1806: 128 
 
O décimo sexto Parágrafo esclarece como converter um acorde com função tónica, em 
acorde de dominante, ou subdominante. Para passar dum acorde de tónica para dominante, 
é necessário acrescentar-lhe uma sétima menor, e para subdominante é necessário 
acrescentar-lhe uma sexta ajuntada: 
 
Ex. 118: Varela 1806: 129 
 
O décimo sétimo Parágrafo explica as cadências, que são perfeitas, imperfeitas e 
suspensas. A cadência perfeita é quando e quando o acorde de dominante resolve no 
acorde da tónica.  
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Ex. 119: Varela 1806: 129 
A cadência imperfeita occorre quando é utilizado um acorde de dominante “imperfeita”. 
Varela utiliza esta terminologia para classificar os acordes de sétima, distintos do acorde de 
sétima da dominante: 
A cadência suspensa é a que não resolve na tónica, mas num outro grau da escala, 
usualmente o sexto: 
 
Ex. 120: Varela 1806: 129 
 
O décimo oitavo Parágrafo trata da utilização das acciacaturas nos recitativos: “ Quando 
se acompanha algum Recitado no Cravo, em lugar de dar os acordes cheios se darão as 
suas vozes separadamente debaixo para cima, ou pelo contrário, ajuntando-lhe algumas 
vozes intermédias. As vozes intermédias fazem as acciacaturas”. 
 
Ex. 121: Acciacaturas, Varela 1806: 129  
 
O décimo nono Parágrafo esclarece de forma muito sucinta a nota cambiada: Quando no 
acompanhamento se dá á huma figura o acorde, que pertence a figura seguinte, se chama 
nota cambiada, ou trocada. 
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Ex. 122: Nota cambiada, Varela 1806: 129  
 
No vigésimo Parágrafo explica as alterações no acordes, que podem vir sobre qualquer 
grau da escala. Principalmente sobre o segundo, quarto, sexto, sétimo e primeiro graus. 
Estas alterações cromáticas sobre os acordes de quinta e sexta, e sétima da sensível, são 
nomeadas por Varela de vice-dominantes: 
 
Ex. 123: Escala com vice-dominantes.Varela 1806: 129  
 
O vigésimo primeiro Parágrafo, que conclui estas Lições, versa sobre as diferenças da 
execução do acompanhamento ao cravo e ao órgão. No primeiro “ o acompanhamento 
deve ser picado e solto”, e no segundo ligado. Em ambos os acordes devem estar próximos 
,uns dos outros, e entre as vozes extremas devem haver um bom contraponto, e um “ modo 
cantável” etc. No cravo a harmonização não deve atingir a região aguda do teclado, e no 
órgão é preciso atenção a registração, quando se acompanha em uma dinâmica piano, ou se 
acompanha no meio do jogo para baixo (região grave do teclado partido) ou com registo 
piano. Varela adverte igualmente para a necessidade do cravista e do organista dominarem 
a leitura de todas as claves, e de igualmente serem versados na transposição  
O Compendio de Varela, que é a última fonte impressa portuguesa a abordar o baixo 
contínuo, embora ainda pertencente ao género regras de acompanhar, denota uma inegável 
influência francesa, e um novo pensamento teórico em relação a harmonia. 
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2.9. Características Gerais. 
 
As Regras de Acompanhar impressas portuguesas abarcaram um período de oitenta anos 
(1735-1806), embora tenham sofrido distintas influências: espanhola, italiana e francesa, 
guardam uma certa unidade de conteúdos que distinguem o género Regras de Acompanhar, 
nomeadamente a omnipresença da regra da oitava, e em quase todas estas obras: fórmulas 
de cadência, número de vozes no acompanhamento e acompanhamento polifónico: 
Tabela 12: Característas Gerais das Regras de Acompanhar impressas. 















































Clave de soprano a 
uma voz  
Claves de 
contralto, tenor e 
baixo a três ou 
quatro vozes 
Acordes de três 
notas a quatro 
vozes. 
Acordes de quatro 
notas a cinco 
vozes. 
Também se 
permitem sete ou 

























Clave de soprano a 
uma voz  
Clave de contralto 
duas vozes 
Claves de tenor e 
baixo três ou 
quatro vozes 
Acordes de três 
notas a quatro 
vozes. 
Acordes de quatro 



























não descrito Acordes de três 
notas a quatro 
vozes. 
Acordes de quatro 
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Quintas Clave de soprano a 
uma voz  
Claves de 
contralto, tenor e 
baixo a três ou 
quatro vozes 
Acordes de três 
notas a quatro 
vozes. 
Acordes de quatro 
notas a cinco 
vozes 
Três ou duas 
vozes para 
acompanhamentos 
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Capítulo III - Regras de Acompanhar portuguesas 
manuscritas 
 
3.1. Regras do Acompanhamento. Francisco Inácio Solano.  
 
A única cópia conhecida destas regras manuscritas de Solano encontra-se depositada na 
Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra, com o seguinte título e catalogação:  
Regras do Acompanhamento. Regras de Acompanhar no Cravo, no Orgão, 
dirigidas pelo Snr Francisco Ignacio Solano. P-Cug MM 496  
Descrição Física: 215x 294 mm. Partitura (6 pp)  
Como o usual no género Regras de Acompanhar, esta obra começa com a distinção do 
modo maior e menor e a explicação da regra da oitava. O texto é idêntico ao contido na 
Demonstração XII do Novo Tratado (Solano 1779:61-65), no entanto, os exemplos 
musicais da regra da oitava neste manuscrito são mais numerosos que no Novo Tratado, 
pois neste livro apenas constam dois exemplos: dó maior e lá menor (p.63), já o manuscrito 
conimbricense contém catorze exemplos, no modo maior e menor: dó, ré, mi, fá, sol, lá e 
si, esta última tonalidade apresenta a particularidade de o modo maior ser bemol, e o 
menor sustenido. Sem dúvida esta fórmula se deve a maior utilização destas tonalidades 
nos instrumentos de tecla: 
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Após a regra da oitava, passa-se a definição dos intervalos consonantes e dissonantes, e as 
ligaduras e suas respectivas resoluções. 
Dá o exemplo do acorde de segunda, quarta e sexta, no qual a quarta é perfeita, resolve no 
acorde de terceira, quinta e sexta, no qual a quinta é diminuta: 
 
Ex. 125: Solano P-Cug MM 496: 4 
 
O exemplo do acorde de segunda, quarta e sexta, no qual a quarta é aumentada, resolve no 
acorde de terceira, e sexta. Estes exemplos são idênticos ao Novo Tratado (Solano 
1779:135-138). 
 
Ex. 126: Solano P-Cug MM 496: 4 
 
A única sequência do baixo exemplificada é a de quintas: 
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E continua as fórmulas de harmonização dos acordes, abordando os acordes de sétima e 
nona.  
 
Ex. 128: Solano P-Cug MM 496: 5 
 
Um exemplo com a cadência dobrada: 
 
Ex. 129: Solano P-Cug MM 496: 5 
 
Todo o conteúdo teórico enunciado nesta fonte, está contido na Demonstração XXVII 
(Solano 1779:132-139) do Novo Tratado, a ordem do conteúdo está invertida, pois estas 
Regras terminam com o início do conteúdo desta Demonstração, que aborda a maneira de 
cifrar, e as particularidades da cifra. 
Embora o conteúdo desta Regras seja coincidente com o Novo Tratado, a brevidade e a 
ausência do estilo gongórico e prolixo deste autor, deixa antever a possibilidade destas 
Regras terem sido compiladas por outro músico, a partir da leitura do Novo Tratado, 
constituindo assim na prática um pequeno vade mecum do acompanhamento 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
198 
3.2. Regras de Acompanhar. Leal Franco. 
 
Eleutério Leal Franco (c 1758- c 1840) 
Foi professor no Seminário da Patriarcal, e desempenhou, entre 1780 e 1819, a função de 
mestre de capela na Sé de Lisboa. Sua produção musical denota forte influência da música 
italiana, nomeadamente David Perez. Como teórico deixou um método de 
acompanhamento e contraponto intitulado Regras de Acompanhar e Regras geraes Para o 
Contraponto68. As Regras de Acompanhar ocupam uma pequena parte deste método, que é 
maioritariamente dedicado ao contraponto. Os exemplos e exercícios de contraponto são 
progressivos, vão de duas até quatro vozes e abordam tonalidades de quatro bemóis ou 
sustenidos. 
 
Regras de acompanhar Para uzo do Real Semr.o da S.ta Igreja Patr.al / Do Sr. 
Eleuterio Franco Leal 
Regras de acompanhar: Primeiro Tomo Regras geraes Para o Contraponto / Do 
Snr Eleuterio Franco Leal.  
Descrição Física Partitura (80 [2] f.); 220x322 mm (entre 1790-1820). P-Ln C.N. 
212. 
Regras de Acompanhar Para uzo do Real Semr.o da S.ta Igreja Patr.al / Do Sr. 
Eleuterio Franco Leal […] Segue Regras de Contraponto.  
Descrição Física Partitura (188 f.); 207x300 mm. (entre 1790-1820). P-Ln MM 
4833. 
As Regras de Acompanhar de Leal Franco iniciam com a distinção entre o modo maior e o 
menor, e passam directamente a definição da regra da oitava 
• A 1ª do Tom acompanha-se com 3º, 5º e 8ª. 
                                                 
68 As Regras de Acompanhar estão juntas com as Regras geraes Para o Contraponto de Leal Franco. As 
cópias manuscritas desta obra, conhecidas actualmente encontram-se depositadas na Biblioteca Nacional de 
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• A 2ª com 3ª menor, 6ª maior e 4ª ficando preparada. 
• A 3ª com 3ª e 6ª. 
• A 4ª com 3ª, e 5ª, e qd for para a 5ª do tom, ajuntamse-lhe 6ª, porém vindo da 5ª do 
tom, fica com as mesmas armonisa da 5ª, que vem a ser 2ª, 4ª maior e 6ª 
• A 5ª com 3ª maior e 5ª, e qd vai para o tom ajunta-se lhe 7ª 
• A 6ª com 3ª e 6ª, e qd descer nos tons de 3ª maior deve-se lhe ajuntar 6ª maior e 4ª 
ficando preparada. 
• A 7ª com 3ª e 6ª, e se for para o Tom pode levar 5 falsa (Leal Franco s/d: 3-4). 
Após a regra da oitava, define os intervalos consonantes e dissonantes, advertindo que as 
dissonâncias não podem ser tocadas sem preparação: “ Nenhuma destas se pode dar sem 
que primeiro seja preparada, Ligada, e rezolvida.” Explica a ligadura, e a resolução: 
“Ligar, he ficar no mesmo signo antecedente Rezolver, he descer hum, ou meio ponto para 
baxo”. Adverte que excepcionalmente a quinta diminuta e a sétima podem ocorrer sem 
preparação” (Leal Franco s/d: 5-7). 
Finalizando estas brevíssimas regras - que ocupam apenas sete páginas dum manuscrito, 
que possui ao total cento e oitenta e oito - há uma advertência prática sobre a formação dos 
acordes, bastante semelhante a fornecida por Perez. As Regras de Acompanhar de Leal 
Franco tem claramente como modelo o método homónimo de Perez, tendo três diferenças 
de conteúdo em relação a obra do mestre napolitano; Leal Franco não forneceu as fórmulas 
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3.3. Piqueno Rezumo. Sebastião Fonseca. 
 
Sebastião José Fonseca (fl 2ª metade do século XVIII). 
Piqueno Rezumo.  
Descrição Física: Partitura [4f] 145x210mm  
P-EVm COD CLI 1-4. Nº4. 
O conteúdo deste manuscrito eborense, de autoria, ou compilado por Sebastião José 
Fonseca69, concebido no tradicional esquema de perguntas e respostas é o usualmente 
encontrado no género Regras de Acompanhar, isto é: a diferença entre os modos maior e 
menor, a regra da oitava, as consonâncias, dissonâncias e a sua respectiva preparação e 
resolução. 
A particularidade deste Piqueno Rezumo, no contexto das fontes portuguesas de baixo 
contínuo, é utilizar na definição da escala a solmização: “P (pergunta). Quantas são as 
Cordas ou Notas do tom, R (resposta) São oito, Do, Ré, mi, fâ, Sol, Ré, mi, fá.” (Fonseca 
s/d:1). 
Fonseca esclarece que está ordem é observada no modo maior, e que a mudança deve ser 
feita no sexto grau: “ Fazemos mutança Para subirmos sexta do Tom, lendo Ré, em Lugar 
do Lâ, e para descer tão bem fazemos na Sexta, dizendo lá em lugar de Ré” (Fonseca 
s/d:1). 
No modo menor as notas são igualmente oito, mas começam no ré. E obedecem a seguinte 
ordem: ré, mi, fá, ré, mi, fá, sol e lá, e a mudança dá-se sobre o quarto grau: “ Fazemos 
mutança na Quarta do tom dizendo Ré, em lugar de Sol, e para descer fazemos mutança na 
Quinta do tom dizendo Lá, em lugar de mi” (Fonseca s/d:1-1v). 
Na continuação do texto, o autor define a escala, ou tom como “hum entrevalo que vai de 
hum ponto ao outro”, e que em cada tom encontram-se nove comas, e que a coma é “uma 
medida muito pequenina que os Matamathicus uzão”. As Espécies ou intervalos, são 
                                                 
69 Não foi encontrada nenhuma referência bibliográfica relativa a este músico alentejano. 
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igualmente nove: 2ª,3ª,4ª,5ª,6ª,7ª,8ª e 9ª.Ainda que a nona seja equivalente a segunda, e a 
terceira a décima (Fonseca s/d:1-1v). 
Segue a regra da oitava, ainda que o autor não a intitule: 
P. A Primeira do Tom com que espécies se acompanha(?)R. Acompanhaçe com 3ª e 5ª e 8ª. 
Que sempre se Dâ em todas as Notas comtanto que não se dêem duas 8ªs segudas 
descobertas com as extremidades da mão direita tanto superior como inferior. 
R. A segunda do tom acompanhaçe Sempre com 3ª menor e 6ª maior e 4ª se fica preparada 
ou Coberta ou por ambos os modos. 
R. A Terceira do tom acompanhaçe com 3ª e 6ª 
R. A Quarta do tom tem tres acompanhamentos o geral hê 3ª comrespondentes ao tom e 5ª. E 
quando passa da quarta para a quinta ajunta-se a este acompanhamento 6ª, e quando passa da 
quinta para quarta ficará com o mesmo acompanhamento da quinta que vem a ser 2ª e 4ª 
Maior e 6ª. 
R. A Quinta do tom acompanhaçe sempre com 3ª Maior e 5ª. A Sexta do tom acompanhasse 
sobindo com 3ª e 6ª e quando desce com 3ª e 6ª Maior e 4ª ficando coberta ou preparada. 
R A Sétima sobindo acompanhasse com 3ªe 5ª e 6ª. Ficando coberta ou preparada quando 
desce a Companhasse sô com 3ª e 6ª (Fonseca s/d:1v-2). 
Após a regra da oitava, o conteúdo abordado é o dos intervalos consonantes e dissonantes. 
Os intervalos consonantes são: terceira, sexta, quinta e oitava. A quarta para este autor 
pertence as dissonâncias. As terceiras e sextas são imperfeitas, e a oitava e a quinta 
perfeitas, que por esta razão não podem ocorrer por movimento paralelo: “Estas nunca se 
podem dar Seguidas Subindo ou descendo”. Neste ponto o copista adicionou a palavra 
Exemplo, no entanto, este não chegou a ser copiado. 
As dissonâncias ou falças são cinco, a segunda, a quarta, a quinta diminuta, a sétima e a 
nona. Todas as dissonâncias têm que ser preparadas por ligadura e resolvidas. As 
excepções são a quinta diminuta e a sétima, que podem dispensar a preparação por 
ligadura, devendo no entanto, sempre ser resolvidas. Neste ponto encontra-se a frase 
Segue-se hum Exemplo, no entanto, este não chegou a ser copiado. (Fonseca s/d:2v-3). 
Tal como David Perez nas suas Regras de Acompanhar, Fonseca conclui o texto do 
Piqueno Rezumo com uma advertência prática sobre a formação dos acordes: 
R. Para sabermos Como se devem acompanhar algumas espécies menos uzadas q’ se 
encontrão pella Cantoria: 
Quando vier 4ª com 3ª ajunta se lhe 6ª. Quando vier 4ª com 7ª e 3ª se lhe ajunta 5ª 
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Quando vier 7ª com 3ª se lhe ajunta 5ª 
Quando vier 9ª ajunta se lhe 3ª e 5ª. 
Quando vier 2ª ajunta se lhe 4ª e 6ª.  
Quando vier 3ª ajunta se lhe 5ª 
Quando vier 4ª ajunta se lhe 5ª mas porem quando for maior ajunta se lhe 2ª e 6ª –  
Quando vier 5 ajunta se lhe 3ª porem se a 5ª for menor, ajunta se lhe 6º se for para o tom 
(Fonseca s/d:3v-4).  
Como apêndice do Piqueno Rezumo encontram-se exemplos realizados da regra da oitava, 
no modo maior (dó maior) e no modo menor (lá menor). A realização em três posições, 
obedece a seguinte ordem: terceira, quinta e oitava no soprano: 
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Ex. 132: Modo menor terceira, quinta e oitava Fonseca P-EVm COD CLI 1-4. Nº4: 4v 
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3.4. Regras de Acompanhar. Marques e Silva. 
 
Frei José Marques e Silva (Vila Viçosa 1782. Lisboa 1837) 
Foi admitido no Colégio dos Santos Reis de Vila Viçosa em Dezembro de 1790 (Alegria 
1983:269). Tendo sido, nesta instituição, aluno do compositor e padre João Cordeiro Galão 
(ca 1762-1834). Em 1800, ingressou na Irmandade de Santa Cecília, e no convento dos 
Paulistas em Lisboa, onde desempenhou a partir de 1801, as funções de organista, 
sucedendo provavelmente a Fr. Manuel do Santo Elias (Vaz 2009:2). Em 1806, a convite 
do seu professor de contraponto, João José Baldi, passou a desempenhar as funções de 
organista na Real Capela da Bemposta. Ernesto Vieira relatou uma breve presença de 
Marques e Silva no Brasil em 1810, pois teria sido “indigitado por Baldi para ser organista 
na Capella Real do Rio de Janeiro; mas pouco tempo lá se demorou, regressando a Lisboa” 
(Vieira 1900:II,310). Em 1816, foi nomeado Mestre da Capela Real da Bemposta, e em 
1819, concorreu, e obteve no ano posterior, o cargo de professor no Seminário da 
Patriarcal. No júri do concurso para este cargo estavam Francisco Maria Angelelli, 
Euletério Leal Franco e José Totti. (Vieira 1900:II,310). Após o seu ingresso no Seminário, 
Frei José Marques e Silva desempenhou uma significativa carreira docente, contando entre 
os seus discípulos, nomes como o de Joaquim Casimiro Júnior, Manuel Inocêncio Liberato 
e Francisco Xavier Migoni. Em 1834, graças à vitória dos liberais no anterior, foram 
extintas, entre outras instituições ligadas a igreja, a Capela da Bemposta e o Seminário da 
Patriarcal. Este facto significou na prática, para Marques e Silva, o desemprego, com a 
agravante da sua ligação a D. Miguel. A partir desta data, e até quase a data da sua morte, 
Marques e Silva refugiou-se na Quinta do Bom Jardim, propriedade do Conde de Redondo 
(1797-1863), este nobre, ajudante de ordens de D. Miguel, foi um importante mecenas e 
também músico, possibilitou a Frei Marques e Silva escrever música para as festas 
religiosas que ocorreram na Capela do Bom Jesus da quinta do Bom Jardim (Vieira 
1900:II,241-242). Faleceu a quatro de Fevereiro de 1837 em Lisboa (Vaz 2009:22). 
Conservam-se actualmente nas bibliotecas da Ajuda, Nacional, Elvas e Vila Viçosa, um 
grande número de obras para órgão, piano e música sacra deste compositor. No campo da 
música didáctica para além das Regras de Acompanhar aqui abordadas, Marques e Silva 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
206 
deixou uma colecção de baixos de imitação70. Esta obra é um importante testemunho da 
prática do Basso d’imitazione em Portugal. O Basso imitato e fugato é de certa maneira um 
estágio final do estudo partimento, combinado com a escrita duma fuga vocal (Stella 
2009:168) O baixo de imitação como sucedâneo do partimento, é um fenómeno que 
ocorreu igualmente neste período – primeira metade do século XIX – em Itália e França. 
Pietro Raimondi (1786-1853) autor de um método de baixos de imitação, explicou no 
prefácio desta obra, que o estudo destes baixos de imitação é muito útil para a composição 
da fuga, e deve ocorrer após o estudo dos partimentos. Este autor lamentou porém o menor 
preparo dos jovens músicos do seu tempo, quando comparados aos músicos formados nos 
conservatórios de Nápoles, ao longo do século anterior: 
Sebbene i chiarissimi Maestri dell’Armonia Choron, Marpurg, ed altri avessero accenata 
soltanto la scuola dei Bassi d’imitazione, puré quest’utile insegnamento è stato mai 
sempre trascurato, ne si è finora redatta una raccolta di Bassi, per instruire i giovanni che 
si dedicano all’arte musicale, e cosi rendere loro agevole la strada per passare alle Fughe 
[..] 
Questi bassi però sono stati da me scritti per coloro i quali sono giá provetti nel 
Contrappunto, e fa mestieri di avvertire i giovanni studiosi, che devono precedentemente 
occuparsi con impegno nei partimenti dei varii Autori, e poi cominciare a comporre 
(Raimondi 1830: iv). 
Regras de Acompanhamento Resumidas: e Escallas de tres posições em todos os 
tons / por o eminente Fr. José Marques e Silva. Para estudo e aprimoramento 
de todos aquelles que querem principiar a acompanhar. P-Ln. MM 1370 
Descrição Física: Partitura [9 f.]; 204x287 mm. Entre 1820 e 1834. 
Regras de Acompanhar / por Fr. José Marques. P-Ln MM 1318  
Descrição Física: Partitura [8 f.]; 229x319 mm. Entre 1820 e 1834. 
Resumo Das Regras Theoricas, e praticas relativas ao Acompanhamento, 
Composição, Escalas em todos os tons, com três posições cada um / Pelo P.e 
M.e Joze Marques e Silva; Coordenadamente augmentada por F. Xavier 
Migone P-Ln.C.N.405 
Descrição Física: 48 p.: not. mus. ; 215x300 mm. Entre 1830 e 1860. 
                                                 
70 P-Ln MM 1657 Baixos de Imitação e Estudos. 
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O único exemplar completo das Regras de Acompanhar de Marques e Silva é o P-Ln. MM 
1318, pois o P-Ln. MM 1370 possui menos texto, e exemplos musicais, e como já 
observado por Ernesto Vieira está incompleto. O P-Ln.C.N.405 é uma versão ampliada por 
Francisco Xavier Migoni, possivelmente utilizada no Conservatório Nacional.  
As Regras de Acompanhar de Marques e Silva, deverão ter sido redigidas a partir de 1820, 
data na qual este compositor passou a desempenhar funções docentes no Seminário da 
Patriarcal. A data referida na catalogação da Biblioteca Nacional é “Entre 1810 e 1835”. A 
primeira data é bastante improvável, pois coincide com a breve ida ao Brasil de Marques e 
Silva, e a última demasiadamente tardia, por coincidir com o período no qual este músico 
já não exercia o magistério, e o próprio Seminário da Patriarcal já tinha sido extinto. De 
todo modo estas Regras, foram a última fonte portuguesa concebida na tradição ítalo-
napolitana das regras de acompanhar. 
As Regras de Acompanhar de Marques e Silva iniciam com a definição, e número das 
tonalidades: 12 maiores e 12 menores. Para Marques e Silva as espécies (intervalos) e as 
cifras são o mesmo fenómeno: “ As espécies, ou cifras com que se costuma cifrar o Baxo 
são 9ª: Uníssono, 2ª, 3ª, 4ª, 5ª, 6ª, 7ª, 8ª, 9ª. A 9ª he igual a 1ª, a 9ª igual a 2ª. (Ainda que 
não se pode dar de xofre) a 10 he igual a 3ª (Marques e Silva s/d:1). 
O texto prossegue com as habituais definições de consonâncias e dissonâncias: “ A 8ª, e a 
5ª são consonantes perfeitas por serem inalteráveis na formação dos tons”. A terceira e a 
sexta são consonâncias “não perfeitas” porque são variáveis, e determinam o modo do 
acorde no estado fundamental: A 3ª, e a 6ª são assim consonantes, mas não perfeitas, por 
serem variáveis quando se constitui a verdadeira armonia que consiste simplesmente na 1ª 
3ª e 5ª” (Marques e Silva s/d:1). 
As dissonâncias são as segundas, sétimas e nonas, e todos os intervalos aumentados e 
diminutos porque “não procedem da verdadeira armonia” (Marques e Silva s/d:1). 
Para Marques e Silva, tal como Solano, a quarta é consonância, já que é uma variante da 
quinta: donde se conclue ser a 4ª espécie perfeita, por isso mesmo q procede da 5ª justa. 
Marques e Silva define a dissonância exactamente como a teoria napolitana, isto é 
definindo-a como ligadura: “Qualquer espécie posta em ligadura, deve cumprim 3 Couzas, 
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1º preparar, 2º ligar, 3º resolver”. Entretanto esclarece que as dissonâncias, exceptuando-se 
a nona, podem eventualmente ocorrer sem preparação, porém devem sempre ser 
resolvidas. As dissonâncias constituídas por intervalos menores ou diminutos resolvem 
descendentemente na voz do baixo, e as dissonâncias constituídas por intervalos maiores e 
aumentados resolvem ascendentemente na voz do soprano, ou outra voz superior: “ As 
Espécies Supérfluas, são sempre alteradas pela Voz Cantante, e as diminutas pelo Baixo 
que Rege a Armonia” (Marques e Silva s/d:1). 
Após estes esclarecimentos básicos de teoria, ligaduras e condução das vozes, o texto 
aborda a regra da oitava: 
A 1ª do Tom tem 3ª correspondente ao Tom, 5ª e 8ª 
A 2ª do Tom tem 3ª menor, 6ª maior e 4ª ficando cuberta e preparada. 
A 3ª do Tom tem 3ª e 6ª ao Tom correspondente 
A 4ª do Tom, acompanha-se de diferentes modos,porem o seu acompanhamento próprio he 
3ª correspondente ao Tom e 5ª. Quando de 4ª sobe para a 5ªdo tom junta-se lhe a 6ª, e quando 
desce da 5ª do tom, fica com a mesma armonia da 5ª, que para a 4ª vem a ser 2ª e 4ª superflua 
e 6ª. 
A 5ª do Tom tem 3ª maior e 5ª, porem quando salta para a 1º do tom, juntase-lhe 7ª menor, 
por modo cantável. 
A 6ª do tom tem 3ª e 6ª correspondente ao Tom, e quando desce para a 5ª do Tom, nos tons 
maiores, tem 3ª menor.6ª maior e 4ª coberta ou preparada. 
A 7ª do Tom tem 3ª e 6ª menor, porém quando sobe para a 8ª junta-se lhe a 5ª Diminuta. 
Porem nos tons de 3ª menor, quando desce da 8ª a dita 7ª acompanha-se com 3ª, e 6ª maiores 
(Marques e Silva s/d:2). 
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Ex. 133: Regra da oitava modo maior e menor, Marques e Silva P-Ln. MM 1318: 2 
 
Igualmente inserida na tradição das regras de acompanhar, é a definição das cadências 
dada por este autor, que as enumera em cinco: simples, composta, dobrada, plagal e 
rompida. As três primeiras são as cadências tradicionalmente descritas na teoria das regras 
de acompanhar, as duas últimas são de uso recorrente em toda a música tonal. No exemplo 
da cadência composta, a cifra está colocada em “ordem cantável”71, indicando a condução 
desejada das vozes. 
 
                                                 
71 Ver Varela. 
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Ex. 134: Cadências, Marques e Silva P-Ln. MM 1318: 2 
 
Tal como David Perez, Sebastião Fonseca, Solano e Euletério Leal Franco nas suas Regras 
de Acompanhar, Marques e Silva incluiu uma advertência prática sobre a formação dos 
acordes: 
Modo de Acompanhar qualquer Baxo Cifrado. 
Quando Aparecer 2ª juntase-lhe 4ª e 6ª, porem se a dita 2ª vier com 5 não se lhe ajuntaouta 
alguma espécie. 
Quando vier 3ª maior, ou menor, ou em lugar d’esta hum #, 6, deverá juntarse-lhe 5ª, e 8ª. 
Quando vier 4ª perfeita juntase-lhe 5ª perfeita, se a 4º for supérflua, juntase-lhe 2º, e 6ª, se a 
4ª vier com 6ª juntase-lhe 8º unicamente.  
Quando vier 5 perfeita ajunta se lhe 3ª porem se a 5ª for diminuta, junta se lhe 6º  
Quando vier 6ª maior, ou menor junta se lhe 3ª. 
 Quando vier 7ª com 3ª se lhe ajunta 5ª, e se a dita 7ª vier com 4ª, junta se lhe 2º e 5ª. 
Quando vier 9ª ajunta se lhe 3ª e 5ªe se a dita 9ª vier com 7ª, junta se lhe a mesma 3º, e 5º 
(Marques e Silva s/d:3). 
 
As Regras concluem com uma breve explicação, em quatro regras, sobre os movimentos 
melódicos em contraponto, que podem ser recto (directo), oblíquo e contrário: 
Regra 1ª: não se podem dar duas 5ªas perfeitas, nem duas 8ªas seguidas em movimento 
Recto, e Obliquo 
Regra 2ª: não se pode passar de huma Consonancia imperfeita, a outra perfeita em 
movimento recto. 
Regra 3ª: em qualquer dos 3 movimentos se pode passar de huma Consonancia perfeita, a 
outra imperfeita. 
Regra 4ª, Finalmente em qualquer dos 3 movimentos se pode passar de huma Consonancia 
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Como apêndice das Regras, Marques e Silva dá a regra da oitava em todas as tonalidades 
maiores e menores, sempre em três posições (a contar do baixo quinta, fundamental e 
terceira no soprano), e sempre concluindo com a cadência dobrada. Assim como 
encontrado nas regras de Perez e Mazza, as tonalidades ainda são referidas utilizando a 
terminologia dos modos eclesiásticos.  
Esta apresentação da regra da oitava, e a sua respectiva realização é muito semelhante ao 
utilizado por Alexandre Choron e Vicenzo Fiocchi, no tratado intitulado Principes de 
composition des écoles d’Italie. 72 
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Francisco Migoni (1811-1861) antigo discípulo de piano e contraponto de Marques e 
Silva no Seminário da Patriarcal, posteriormente lente da Universidade de Coimbra, e em 
1842, após a morte de Bomtempo, sucedeu-o na direcção do Conservatório Nacional 
(Alvarenga 1993:16-17). Foi responsável por uma versão aumentada, e aggiornata das 
Regras de Marques e Silva (P-Ln. C.N 405). Esta versão apresenta uma organização mais 
clara, subdivida em 14 artigos, e com maior número de exemplos musicais73. 
Migoni adicionou ao texto de Marques e Silva conclusões e regras de outros teóricos: 
Fedele Fenaroli, Jean Philippe Rameau, Jean Étienne Feytou (1742-1816)74 e Charles-
Simon Catel (1773-1830)75. Migoni aceitou sem reservas a teoria harmónica francesa, 
baseada na obra de Rameau, ainda que não tenha perdido o referencial da teoria italiana 
com a presença de Fenaroli.  
No artigo 6, destas Regras, intitulado das Dissonâncias. Migoni cita Fenaroli e Catel, 
utilizando Fenaroli para explicar o acorde de sétima da dominante, e Catel para o acorde 
de nona maior. 
A. Fenaroli, diz que a 7ª menor propia da Dominante, em particular é uma verdadeira 
consonancia, por isso que se pode empregar sem preparação.  
B Do Acorde de 9ª maior e menor se derivam todos os Acordes; esta opinião é do Celebre 
Harmonista Catel. 
Mr Fenaroli diz que a unica dissonancia que se prepara é a 2ª; porém a excepção por ser 
ligadura propia e o Baixo, conforme já se demonstrou; porém a excepção da 8º. 5ª justa, e 
das duas 3ª maiores, e menores Todos os intervalos devem resolver conforme as leis da 
Harmonia já explicadas. (Marques e Silva, Migoni s/d:16,19). 
No Artigo 10. Migoni explica a teoria de Rameau da nota fundamental ou baixo 
fundamental: “B. O Baxo fundamental do acorde de 9ª é uma 3ª da nota mais grave, e o 
Baxo fundamental  do Acorde de 11º Tonica, é uma 5ª acima da nota mais grave, ésta é a 
opinião de Mr Rameau” (Marques e Silva, Migoni s/d:34). 
No Artigo 11 Advertencias sobre a pratica do acompanhamento, Migoni forneceu um 
exemplo da harmonização, e respectiva cifra, da mesma nota com números distintos, quer a 
                                                 
73 Curiosamente a regra da oitava não está exemplificada. 
74 Jean Étienne Feytou Teórico francês, colaborador da Encyclopédie Méthodique. 
75 Charles-Simon Catel. Compositor, teórico francês e professor do Conservatório de Paris, publicou em 1802 
um Traite d’Harmonie adoptado nesta instiuição. Sobre a obra e vida de Catel ver em : Mongredien, Jean  La 
Musique en France : des Lumières au Romantisme (1789-1830). Flammarion, Paris, 1986- p73. 
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uma, ou mais vozes: “Quando no acompanhamento aparecerem números seguidos uns 
depois dos outros quer sejam simples ou dobrados, devem tocar-se simplesmente como 
estiverem marcados” (Marques e Silva, Migoni s/d:35). 
 
Ex. 136: Marques Silva - Migoni P-Ln.C.N. 405: 36 
Neste Artigo também se encontra um exemplo da harmonização de acordes de sextas 
paralelas, e de como evitar quintas paralelas na condução desta sequência. “ As vozes 
d’esta progressão que se seguem relativamente a mão direita, devem sempre marchar em 
4ª” (Marques e Silva, Migoni s/d:38). 
 
 
Ex. 137: Marques Silva -Migoni P-Ln.C.N. 405: 38 
 
No Artigo 12 Outras advertencias á cêrca do Acompanhamento, Migoni forneceu 
conselhos úteis de ordem prática ao acompanhador: 
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O Acompanhamento ao Orgão deve ser ligado, excepto quando estiver apontado o 
contrario. 
Devem deixar-se algumas vozes presas d’um Acorde para o outro. 
Os Acordes devem dar-se juntos uns aos outros. 
A voz mais baixa e a mais alta, em todos os seus movimentos, devem fazer bom 
Contraponto, por um modo Cantável.  
O Acompanhamento deve ser mais ou menos cheio; conforme as vozes que cantam, se 
forem mais ou menos fortes, e se o numero for maior ou menor. 
Quando se acompanhar um Solo, o Duo, não devem dar-se todas as espécies; mas sim 
descarta-se de algumas que menos essenciais forem, para não confundirem a voz que 
Canta76.  
Para se evitarem erros no Acompanhamento, deverá a voz mais alta e a mais baixa usar 
dos movimentos Obliquo e Contrario. (Marques e Silva, Migoni s/d:39). 
                                                 
76 Este fenómeno da redução da textura das vozes está em consonância com as demais escolas europeias de 
baixo contínuo, que a partir da segunda metade do século XVIII, e da maior difusão do piano, tendem a 
relacionar a realização do acompanhamento com a dinâmica.  
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3.5. Picolle Riflessioni. Totti. 
 
Giuseppe Totti (fl 1770-1832) 
O castrado italiano Totti ingressou em 1780 na Capela Real como soprano. Foi 
mencionado em 1788, como um dos sopranos da Capela Real da Ajuda (Mariani 1788:27). 
Além de cantor, foi professor de música e compositor. 
Após dez anos ao serviço da Capela Real, estudou composição com João de Sousa 
Carvalho77 sucedendo-o, após 1798 data da morte de Sousa Carvalho (Fernandes 
2009:250), como mestre de música de Suas Altezas Reais, filhos de D. João VI e D. 
Carlota. 
A Jozé Totti foy o Príncipe Regente Nosso Senhor Servido nomear para Mestre de 
Muzica de seos filhos Nossos Senhores com o mesmo ordenado de quarenta mil réis por 
Mez, que vencia João de Sousa Carvalho com o mesmo emprego; e ficando do mesmo 
modo vencendo o que cobra pela Santa Igreja Patriarcal; e terá o título de Mestre da 
Capella, para bater o Compasso naquelles únicos dias que o Mesmo Príncipe Nosso 
Senhor lhe determinar; o qual baterá com a sua Cazaca como lhe parecer; e compondo 
para a Mesma Capella a Muzica que o Mesmo Senhor for Servido, principiando a vencer 
do primeiro de Fevereiro do prezente Anno de mil e outocentos em diante.78 
Embora tenha exercido o cargo de mestre de música de Suas Altezas Reais, não foi 
promovido a compositor da Real Câmara. 
O registo no Livro das Mercês do Real Bolsinho refere ainda que Totti tinha obrigação de 
compor música para a Capela mas, ao contrário das personalidades que o antecederam na 
qualidade de Mestres da Família Real (David Perez e Sousa Carvalho), Totti nunca 
chegou a obter título de Compositor da Real Câmara, o qual incluía também composição 
de óperas, serenatas ou oratórias. Este último seria concedido a Marcos Portugal em 
1807, já no ano em que a corte partiu para o Brasil (Fernandes, Pacheco 2010:3). 
Beckford mencionou-o por três vezes no seu diário, tendo referido sua grande qualidade 
como cantor, malgrado uma certa fragilidade da sua saúde vocal:“I went to the new church 
of S.Peter of Alcantra, and heard Lima’s mass. All my musical acquaintances were 
employed Rumi, Palomino, Ferracuti, Totti etc. Totti sang delightfully, he happened to be 
in voice, a blessing he seldom enjoys” (Beckford 1954:150).  
                                                 
77  Ver os exercícios de contraponto intitulados: Lezione fatta da me Giuseppe Totti Sotto la scuola del Sigre 
Giovanni de Souza Carvalho. 9 de Aprile de 1790 P-Ln MM 4826. 
78 P-Lan, Casa Real, Livro 932, p. 100. 
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Após a partida da família real para o Rio de Janeiro, Totti foi convocado por D. João VI 
para servi-lo no Brasil, mas aparentemente declinou o convite régio, e permaneceu em 
Lisboa (Marques 2005:8).  
Conservam-se actualmente nas Bibliotecas Nacional, da Ajuda e da Fábrica da Patriarcal, 
quase uma centena de composições de Totti. 
Picolle Riflessioni sopra l’Accompagnamento. P-La MM 48 III 43-11.  
Descrição Física: Partitura [1f] 220x310mm. Acondicionada conjuntamente com 
os Príncipios de Muzica Di Giuseppe Totti, que devem servir Para a Serenissima 
Senhora D.Infanta Dona Izabel Maria 1ª de Mayo de 1806. Esta obra não vem 
mencionada no catálogo, e o papel utilizado nestes dois manuscritos não é o 
mesmo.  
Destas Riflessioni, redigidas em italiano, conservam-se, infelizmente, apenas um 
fragmento79 na Biblioteca da Ajuda.  
A obra começa com os intervalos que acompanham o primeiro grau da tonalidade, no 
modo maior: “la prima si accompagna con 3ª maggiore,5ª e 8ª.” 
Segue a definição da cadência simples, que aqui não se refere mais a definição napolitana 
desta cadência, mas corresponde a teoria moderna de Tónica, subdominante e dominante: 
“La cadenza semplice di qualunque Tuono si fa com le tre principali Note della scala, e 
queste tre Note sono accompagnate da consonanze perfette (8, 5ª), Imperfette ( 3,6) e 
Dissonanze (2,4,7 e 9). 
 
                                                 
79 Todo o conteúdo dos textos e exemplos encontra-se no fólio 1v. 
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Ex. 138: Totti P-La MM 48 III 43-11: 1v 
 
Na sequência, explica o acorde de sexta e quinta sobre o quarto grau: “ La 4ª si 
accompagna con maggiore 3ª, 5ª e 8ª, ma come sale alla 5ª vuole anche la 6ª.” E a 
harmonização do quinto grau, que quando antecede o primeiro, pode-se acrescentar a 
sétima menor: “La 5ª si accompagna con 3ª maggiore, 5ª e 8ª, ma come torna alla 1ª, gli si 
aggiunta la 7ª minore. 
Conclui este parágrafo, referindo que a partir da observação deste três acordes (tónica, 
subdominante e dominante), é possível inferir os acordes que harmonizam os demais graus 
da escala: “ dai tre sopradetti Accordi o Accompagnamenti com piccole osservazioni se ne 
Deducce tutta la Scala.80 
  
Ex. 139: Scala Basso d’osservazioni e cadência composta, Totti. P-La MM 48 III 43-11: 1v 
 
A cadência composta está dada com a cifra em “ordem cantável”81, ou seja, com as cifras a 
indicar a condução das vozes, e não na ordem crescente habitual. 
O baixo de observação corresponde as inversões da escala, estando assim em consonância 
com a teoria de Rameau. Recorde-se que este é o período no qual a teoria portuguesa 
(Silva Leite e Varela) começa a sofrer a irreversível influência da teoria francesa, que 
acabará por se impor no sistema de ensino musical ocidental. 
                                                 
80 Esta formulação teórica dos três acordes principais encontra-se presente na teoria alemã, pelo menos desde 
de meados do século XVIII. Johann Friederich Daube, no seu tratado General-Bass in drey Accorden 
(Leipzig. 1756), iniciou  o terceiro capítulo com uma senteça muito semelhante: “Der ganze Grund des 
Generalbasses beruhet auf drey Accorden. Es find solche I) der Accord des Grundtons (woraus ein jedes 
Stuck gesetz ist) 2) der Accord des 4ten Intervalls, 3) Der Accord der 5 der Tonart”p.14. 
81 Ver Varela. 
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A teoria do baixo fundamental começou a impor-se em Itália na década de 1770, e ainda 
que não tenha alterado o sistema de aprendizagem da harmonia, do baixo contínuo e do 
partimento, passou a fazer parte da formulação teórica de alguns autores italianos 
estudados em Portugal no século XVIII, tais como Andrea Basili (1705-1777), que no seu 
livro de obras para órgão ou cravo, intitulado Musica Universale armonico pratica, 
(constituído por préludios, fugas e capriccios em todas as tonalidades maiores e menores, 
onde os préludios são maioritariamente apresentados como partimentos, e de igual modo 
dez das fugas), fez na sua advertência no prefácio, a descrição do baixo fundamental. 
Avvertimento 
Avvertasi che le tre penultime note di ogni Scala che sono la Prima, la Quarta, la quinta 
del Modo formano il Basso fondamentale di ogni Scala e di tutta l’armonia, che ogni uno 
sá che si divide in Semplice o derivata o Figurata (Basili s/d.2). 
É muito provável que Totti tivesse conhecimento da obra de Basili, que foi utilizada no 
Seminário da Patriarcal, e da qual subsistem três cópias manuscritas na Biblioteca 
Nacional de Lisboa.  
Após estas primeiras regras, Totti aborda a sua aplicação no modo menor: “Essendo il 
tuono di 3ª minore invece di dare alla 1ª del Tuono maggiore gli si dia minore, e il 
medessimo sí fará alla 4ª del tuono, e quanto si è detto, serve per tutti li tuoni della 
Musica” e aqui se interrompe o manuscrito. 
Embora o conteúdo remanescente deste manuscrito seja extremamente exíguo, deixa 
antever uma obra composta já na “nova” mentalidade francesa, tal como já constatado em 
Silva Leite e Varela, e denota um certo distanciamento da tradição italiana anteriormente 
vigente. 
O exemplo do baixo de observação e escala de Totti é extremamente semelhante ao dado 
por Emanuele Imbimbo, que ao editar, em 1814, os partimentos de Fenaroli em Paris, 
recorreu ao mesmo princípio de utilização do basso continuo e da basse fondamentale. 
Seguramente o leitor francês deste período já estaria amplamente familiarizado com a 
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3.6. Características Gerais.  
 
Tal como nas regras de acompanhar impressas, estas fontes manuscritas têm como 
denominador comum a regra da oitava. Em quase todas os modelos de cadência são 
fornecidos, e também é possível observar nestas regras manuscritas (ainda que as datas 
destes materiais sejam aproximadas) a progressiva influência da teoria francesa ao longo 
do tempo, sobretudo em Giuseppe Totti, Marques e Silva, e sobretudo nas adições de 
Francisco Migoni as Regras deste último 
Tabela 13: Características Gerais das Regras de Acompanhar manuscritas 
Fonte Manuscrita Regra da 
Oitava e a sua 
nomenclatura 














Completa Não descrito David Perez  
Regras de Acompanhar  
Piqueno Rezumo. 
Sebastião Fonseca 
Completa Simples David Perez? 
Regras de Acompanhar. 
Regras de 
Acompanhar. 





dobrada ou longa, 
plagal e rompida. 
Alexandre Choron Vicenzo 
Fiocchi. Principes de 












dobrada ou longa 
plagal e rompida. 
Rameau Traité d’Harmonie 
1722 
Charles-Simon Catel  
Traité d’Harmonie 1802 












Composta Rameau Traité d’Harmonie 
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1722 
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Capítulo IV - Regras de acompanhar com partimentos, 
partimentos e exercícios de baixo contínuo solo em Portugal  
 
4.1. Conceito e origem do Partimento. 
Longum iter est per praecepta; breve & efficax per exempla.  
Seneca Epistolae morales ad Lucilium. Epistola 6. 
It is not easy to tell exactly what a partimento is. It is a basso continuo or 
thoroughbass, but one that does not accompany anything except itself. It 
is a figured bass, but very often it has no figures at all. It is a bass, but 
can as well be a soprano, an alto, or a tenor. Whether tenor, alto, or 
soprano, it is often the lowest voice, but sometimes it can skip from one 
voice to another in the texture. It is written, but its goal is improvisation. 
And, finally, it is an exercise perhaps the most efficient exercise in 
composition ever devised-but also a form of art in its own right. 
Giorgio Sanguinetti in The Realization of a Partimento 
O Partimento é originalmente um dos muitos sinónimos correlatos ao baixo contínuo, 
utilizado em Itália desde o século XVII e que se tornou predominante em Nápoles (Borgir 
1977:141) no século XVIII. O Partimento, cuja definição se pode restringir a uma linha de 
baixo (usualmente cifrado) ao qual se deve adicionar outras vozes, estas, contudo, 
poderiam constituir através da respectiva realização, o acompanhamento de um 
instrumento solista ou uma peça solo para tecla onde pode ser indicada a entrada de 
determinadas vozes para imitação e/ou improvisação.  
Os manuais napolitanos de ensino do baixo contínuo são muito sucintos ou prescindem 
frequentemente do texto explicativo, limitando-se normalmente a exercícios de baixo 
cifrado que consistiam em linhas da parte do baixo para respectiva realização e cujos 
manuais foram designados de Partimenti. Esta metodologia desenvolve conjuntamente a 
aprendizagem do baixo contínuo, da improvisação, aplicação da técnica digital e do 
contraponto imitativo. O partimento é o método mais completo e exigente concebido para a 
didáctica do baixo contínuo. Algumas peças encontradas nestas colecções, quer pelo grau 
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de dificuldade técnica, quer pelo interesse musical intrínseco, constituem obras passíveis 
de serem interpretadas como repertório solo.  
O baixo contínuo solo, isto é, uma peça solo para tecla construída a partir da linha do 
baixo, teve a sua origem, como prática musical, ainda no início da era do baixo contínuo, 
na primeira década do século XVII. A primeira e única obra publicada neste período que 
apresenta contínuos solo (Borgir 1977:130-131), é o l’organo suonarino de Adriano 
Banchieri (1605). Este autor incluiu vários basso per organo, que são pequenos trechos de 
música, não discriminados como acompanhamento para uma obra vocal ou instrumental, 
embora Banchieri não tenha dado nenhuma explicação sobre estes baixos no prefácio do 
l’organo, posteriormente nas Ecclesiastiche Sinfonie, mencionou que estes baixos são 
contínuos solo, destinados a exercer o papel de versos em alternatim:“L’organo suonarino 
was reprinted in 1611 and 1622, and then posthumously in 1638, suggesting that the solo 
continuo versets were widely used” (Idem). 
O contínuo solo floresceu na obra de Bernardo Pasquini (1637-1710), nomeadamente nos 
102 versetti in basso continuo per rispondere al coro82. Estes versos têm em sua maioria 
apenas a parte do baixo escrita, apresentando em alguns casos a entrada das outras vozes, e 
sugestões de conduções melódicas. Pasquini desenvolveu o contínuo solo, para além dos 
pequenos versos, e utilizando esta técnica escreveu catorze sonatas para cravo solo, e igual 
número para dois cravos. A escrita destas sonatas consiste em uma linha de baixo, com 
algumas passagens a duas vozes. Esta forma de estruturar e notar as peças de contínuo solo 
foi largamente utilizada nos partimentos napolitanos, e consequentemente nos congéneres 
portugueses.  
O primeiro método de partimento didáctico napolitano: Partimenti83 de Gaetano Greco 
(1657-1728) foi introduzido no Conservatório dei Poveri di Gesú Cristo, instituição onde 
Greco exerceu o posto de primo maestro (professor principal) entre a última década do 
século XVII e os primeiros anos do século XVIII. As ideias pedagógicas de Greco foram 
desenvolvidas e refinadas por Francesco Durante (1684-1755)84 no seu Partimenti, ossia 
                                                 
82 GB-Lbl MS Add 31501/III 
83 I-Mc, Ms .Noseda Z-16-13; I-Nc. Ms.P103. 
84 Durante foi sucessor de Greco, como primo maestro no Poveri di Gesú, (1728-1745). 
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intero studio di numerati.Per ben suonare il cembalo. 85 Este método divido, em duas 
grandes partes: Regole e Partimenti, apresenta texto explicativo apenas na primeira parte, 
nas regras que antecedem exercícios de baixos simples. A segunda parte constituída 
exclusivamente por partimentos, não contém texto ou partimento realizado pelo autor.86. 
Embora o manual de Partimenti de Durante não tenha sido publicado no século XVIII, 
alcançou, graças a quantidade, organização progressiva das dificuldades, e a qualidade 
musical dos exercícios o estatuto de pedra basilar dos métodos napolitanos – e por 
extensão portugueses – de partimento. O esquema progressivo utilizado por Durante -
cadências, regra da oitava, partimentos simples e partimentos com imitações foi mutatis 
mutandis, o mesmo utilizado por autores como David Perez e José Joaquim dos Santos em 
Portugal, e Carlo Cotumacci e Fedele Fenaroli em Nápoles. A história da música italiana 
criou um persistente mito de uma Escola napolitana de composição dividida entre os 
partidários de Durante, apologistas de um estilo simples, e os seguidores de Leonardo Léo 
(1694-1744) defensores da “ complexidade”: 
I Leisti tenevano alla ricchezza degli accordi, alle combinazioni armoniche, agl’intrecci 
delle parti, alle contronote, in una parola più all’artificio ed al magistero che alla 
spontaneità. I Durantisti al contrario miravano, come a scopo principale, alla melodia, 
alla chiara disposizione delle voci, alle facili modulazioni, all’eleganza delle armonie ed 
all’effetto, come i mezzi più adatti a comporre musica che dilettasse più che sorprendesse. 
Quest’ultimo sistema, ch’è quello che ha trionfato, ha reso celebre la scuola napolitana 
(Florimo 1882:81). 
No que diz respeito ao partimento, esta maior complexidade da obra de Léo, não resiste a 
comparação entre a sua produção, e a de Durante. O facto real contido nesta teoria é a 
supremacia dos partimentos de Durante, que a partir da segunda metade do século XVIII, 
se impõe como metodologia predominante: 
By the 1770s the Durantist tradition progressively began to outshine the Leist one. This 
became true even in France, as supported by witnesses like Jean-Jacques Rousseau (1768, 
243) and, later, André-Modest Grétry. At the beginning of the nineteenth century, this 
preeminentposition was confirmed by Alexandre-Étienne Choron, who published the 
opus classicum of Italian keyboard accompaniment methods, the Principes 
d’accompagnement des Ecoles d’Italie (Choron and Fiocchi 1804). This was based 
                                                 
85 I-Bc MS EE.71 e I-Mc MS m. 14-7 . 
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primarily on the Regole musicali per i principianti di cembalo printed in Naples by 
Fedele Fenaroli (1775), who had studied with Durante (Cafiero 2007:138). 
O estudo e a composição do partimento no século XVIII, fora da Itália, nomeadamente do 
círculo napolitano de instrução musical, foram conhecidos apenas em Portugal e em alguns 
círculos alemães ou de orientação germânica87. Neste caso estão as quarenta e oito 
Probestucke (partimentos) contidas na Grosse Generalbassschule (1731) de Mattheson, o 
manuscrito Langloz (Renwick 2000) atribuído à J.S. Bach, e alguns partimentos contidos 
nas lições de Georg Friederich Handel (1685-1759) para a princesa real Anna Orange 
Nassau (1709-1759), Vale ressalvar que a difusão do partimento em França só se deu após 
a queda do antigo regime, e atingiu o seu apogeu na primeira década do século XIX. 
As regras contidas nos métodos de partimento são divididas em cinco categorias: 
1. Axiomas básicos e procedimentos usuais. 
Neste ponto são dados conceitos básicos de intervalos, tonalidades e cadências: simples 
(semplice), composta (composta) dupla (doppia). São assim denominadas de acordo com o 
número de figuras rítmicas que ocupam sobre a dominante: na cadência simples a 
dominante é harmonizada apenas com a tríade (pode-se adicionar a sétima da dominante), 
e dura um valor. A composta usa a quarta ligada, que resolve na terceira 4-3 e dura duas 
figuras, e finalmente a cadência composta que consiste na fórmula 5-3, 6-4, 5-4 e5-3, e que 
dura quatro figuras. 
2. Regra da oitava. 
A regra da oitava88 é o conceito teórico mais importante nos métodos de partimento. O 
domínio deste padrão, verdadeiro paradigma do conceito de tonalidade do século XVIII, é 
condição sine qua non para o estudo dos partimentos. 
3. Ligaduras (de preparação de dissonâncias) 
                                                 
87 Giovanni Paisiello (1740-1816) no período que viveu em São Petesburgo (1776-83), escreveu um método 
de Regras de Acompanhar e partimentos para uso da Grã-duquesa da Rússia, no entanto, este caso isolado 
não teve maiores consequências para a difusão desta metodologia no leste europeu. 
88 Ver a definição da regra da oitava no capítulo II 
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A teoria do partimento compreende apenas um tipo: a dissonância preparada por ligadura. 
As demais dissonâncias, como as resultantes de movimentos da melodia são consideradas 
diminuições melódicas. A sétima da dominante é considerada uma nota de passagem, 
usualmente referida como: quinta del tono con la passata della settima. As dissonâncias 
são preparadas por ligaduras são: quarta, sétima, nona e segunda. Somente a última, a 
segunda, pode ocorrer na voz do baixo. De facto, toda a nota ligada ou sincopada no baixo 
é harmonizada com o acorde 2/4. As quartas são perfeitas, se o baixo desce meio-tom e 
volta a nota inicial, se o baixo continua o movimento descendente as quartas são 
aumentadas.  
4. Movimentos do baixo. 
Os movimentos do baixo, podem ser em graus conjuntos ou disjuntos. Os conjuntos 
compreendem as progressões ascendentes 5-6 e descendentes 8-7-6, e podem ser 
diatónicos ou cromáticos. Os movimentos disjuntos, ou por salto, abarcam as sequências 
de terceiras, quartas e quintas. 
5. Modulação ( teminazione di grado, terminazione di tono)  
Terminazione di grado ou terminazione di tono é quando o baixo claramente se estabelece 
em uma escala pertencente a uma nove tonalidade.  
A realização do partimento no século XVIII, permanece quanto a prática, hipotética, já que 
subsistem muito poucos exemplos de realização nas fontes setecentistas de partimento ou 
baixo contínuo solo. Em parte este fenómeno é explicado pelo próprio carácter 
improvisatório do partimento, e também no facto de todo este sistema didáctico estar 
fundamentado na relação discípulo mestre, e na transmissão oral por parte do último dos 
segredos da arte. No entanto, alguns exemplos coevos dão indícios de como realizar um 
partimento. 
Gasparini no décimo capítulo do l’armonico, intitulado Del diminuire, abbelire, o rifiorire 
gli accompanagmenti, trata, em vinte pequenos exemplos, de como construir uma linha 
melódica interessante, sobre o baixo cifrado, ainda que as vozes internas não estejam 
explicitadas no exemplo, é lícito supor que fossem também tocadas, pois de outra forma, 
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seria apenas um modelo de contraponto a duas vozes, que não tornava necessária a grafia 
das cifras harmónicas: 
 
Ex. 141: Gasparini 1708: 70 
 
Alessandro Scarlatti nas regras Per accompagnare il cembalo 89fornece dois exemplos de 
realização da melodia em exercícios de baixo contínuo solo, o mais interessante encontra-
se na última página deste método, e explicita que quando a mão direita realiza uma 
melodia com carácter solista, a mão esquerda deverá tocar os acordes: “ Le consonanze si 
fanno com la mano manca quando la dritta s’impegna a fare la parte de sopra” (Scarlatti 
s/d: fl38). 
 
                                                 
89 GB-Lbl.Add. 14244. 
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Ex. 142: Scarlatti GB-Lbl.Add. 14244: 37 v 
Francesco Durante no seu Partimenti não forneceu nenhum exemplo completo de 
realização, no entanto, deu vários Incipts na mão direita. Este Incipts são modelos 
apresentados muito mais a maneira de uma peça solo para cravo, que de um 
acompanhamento de função meramente harmónica: 
 
Ex. 143: Durante  I-Bc EE.171: 3 
 
Fedele Fenaroli no. Regole musicali per i principianti di cembalo (1775) -que foi 
conhecida e estudada em Portugal90 forneceu no fim do método, cinco exemplos de Incipts 
para o início dos partimentos: 
                                                 
90 Em Portugal  esta obra foi conhecida com o título: Scale per Cimbalo e Partimenti Del Sig. Fedele 
Fenaroli P-Ln C.N.250 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
229 
 
Ex. 144: Fenaroli P-Ln CN 250: 182 
 
O musicólogo italiano Giorgio Sanguinetti aponta os partimentos de Durante e Fenaroli 
como as fontes setecentistas mais elucidativas sobre a realização do partimento: 
As has been mentioned, rules explaining exactly how to transform a basic realization into 
a more elaborate composition do not exist. There are, however, several sources from 
which we may infer some principles about advanced realization. Some authors, and most 
notably Durante in his Diminuiti and Fenaroli in his book 5, provide a few bars of 
realization before some partimenti in order to give the performer a hint about the intended 
texture and thematic content (Sanguinetti 2009:71). 
O método de Francesco Geminiani (1687-1762) The Art of Accompaniment or a new well 
digest method to learn to perform the Through Bass on the Harpsichord, with Propriety 
and Elegance. Publicado em Londres (c.1755). Na segunda parte desta obra, Geminiani 
fornece modelos de como realizar uma melodia em peças de baixo contínuo solo e marca 
este procedimento com as letras I e M. A primeira assinala as notas que precedem a 
próxima harmonia, e são determinadas pelo gosto e arbítrio do acompanhador: “ I signifies 
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that the succeding Notes are only introductory to the next Harmony, and arbitrary at the 
Fancy of the Performer. I means movement (Geminiani 1756:II,4). 
 
Ex. 145: Melodia letras I e M, Geminiani 1756: II, 4 
 
Heinichen no sexto capítulo do Der Generalbass in der composition, intitulado 
Manierlichen General-Bass und fernern Exercitio eines Incipienten, propõe modelos mas 
refinados para o acompanhamento, advertindo que enquanto o aprendiz não dominar toda a 
“Equippage”do baixo contínuo não deve se aventurar nos colorierter General-Bassen 
(Heinichen 1728: 521). Neste capítulo Heinichen aborda, entre outras questões, a 
realização da melodia numa peça de baixo contínuo solo. Preconiza que a harmonia deve 
estar divida entre as duas mãos, e a melodia construída com Gusto e Talent. 
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Embora os exemplos setecentistas de realização de baixo contínuo solo e partimentos 
sejam extremamente exíguos, pode-se inferir a partir da leitura dos mesmos e da 
organização dos exercícios nos métodos de partimentos, três estágios de realização: 
1- Realização da harmonia com acordes sobre a linha do baixo. Este padrão simples 
de realização é descrito pelos autores napolitanos como Cotumacci, Fenaroli e 
Furno como con le simplice consonanze. O termo consonância não implica que o 
baixo será harmonizado apenas com acordes consonantes, por simplice consonanze 
compreendem-se todos os acordes utilizados para harmonizar as sequências mais 
empregadas usualmente, sobretudo a regra da oitava. A regra da oitava, se 
analisada a luz da teoria actual, contém vários acordes dissonantes: sétimas 
invertidas, e até um acorde de sexta aumentada (sobre o sexto grau do modo 
menor). 
2-  O segundo estágio consiste na adição de dissonâncias sobre a realização básica. 
Por dissonância (dissonanze) a teoria do partimento compreende apenas um tipo: a 
dissonância preparada por ligadura.  
3- O estágio de realização é aquele confere ao partimento a sua singularidade 
enquanto música em potencial: imitação, diminuição, textura e contraponto.  
Salvo exercícios muito simples, encontrados no início dos métodos, os partimentos 
comportam inúmeras possibilidades de realização, que vão desde uma simples 
harmonização em acordes homofónicos até peças com diminuições melódicas e 
contraponto. Embora a realização do partimento dê azo a fantasia do acompanhador, esta 
encontra-se subordinada as regras do contraponto, do gosto musical coevo e a um sistema 
de instrução baseado na transmissão oral do conhecimento, da orientação do mestre, que 
corrigiria qualquer lacuna ou erro, impedia, segundo Fenaroli, a realização do partimento 
ser aleatória: 
Se mai trovassero regole mancanti, o errori, [i dotti Maestri] potranno aggiungere, ed 
accomodare a loro piacere,mentre qui altro non si è fatto se non mettere in ordine le 
regole, che da tutti molto bene si sanno, e dare a’ principianti un lume, acciò non suonino 
a caso (Fenaroli 1755:55). 
O domínio das Regras de Acompanhar constitui uma etapa preparatória obrigatória para a 
abordagem do Partimento. Na realidade estes géneros de materiais didácticos são 
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indissociáveis, sendo por vezes arbitrária a sua denominação e subsequente classificação e 
catalogação, pois quando se observam os partimentos mais simples contidos nos inícios 
deste género de métodos, são idênticos aos exercícios das Regras de Acompanhar, sendo 
frequente as Regras e os partimentos constituírem um método unificado. Nos métodos de 
Romão Mazza e David Perez esta organização foi observada, em ambos a parte inicial é 
constituída pelas Regras de Acompanhar e só após o domínio deste conteúdo, passa-se à 
prática do Partimento. 
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4.2. Regras para Acompanhar a Cravo. Romão Mazza. 
De acordo com José Mazza (Mazza 1944-45:39), Romão Mazza nasceu em Lisboa em 
1719, e antes dos catorze anos de idade, graças a intervenção da rainha D. Mariana, já se 
encontrava a estudar em Nápoles. Romão Mazza foi um dos primeiros bolseiros régios 
portugueses a ingressarem num conservatório napolitano, visto que anteriormente músicos 
como João Rodrigues Esteves, Francisco António de Almeida e António Teixeira tinham 
sido mandados a Roma para aperfeiçoarem a sua formação musical. Infelizmente não se 
pode precisar em qual conservatório Romão Mazza esteve inscrito. Da produção deste 
compositor, José Mazza destacou como obras mais relevantes: Salve Regina a quatro vezes 
em dó menor, concertos para orquestra de cordas a cinque e a sei. Missas e Salmos e as 
regras para acompanhar no cravo. Sobre as regras José Mazza observou que ainda eram 
extremamente apreciadas e estudadas na última década do século XVIII. Romão Mazza 
granjeou, para além do reconhecimento como compositor, uma grande reputação como 
homem de vasta cultura e virtuoso de violino. Foi Cavaleiro Fidalgo da Casa Real, e iria 
receber em 1747 o hábito de Cristo conferido por D. João V, mas faleceu antes da 
concessão desta honraria, contava apenas vinte e oito anos. 
As Regras para Acompanhar a Cravo de Mazza foram redigidas entre 1740/47, e são 
provavelmente o primeiro método português concebido no esquema Regras de 
Acompanhar e Partimentos91. As cópias manuscritas conhecidas actualmente encontram-se 
depositadas na Biblioteca Nacional de Lisboa e na Biblioteca do Palácio Real de Vila 
Viçosa. 
Regras de Romão Mazza, P’a Acompanhar a Cravo. Descrição física: Partitura 
[34 f.]; 234x325 mm contêm mais dois excertos da obra. Encadernado em 
pergaminho. P-Ln MM 4836 (1740-7) 
                                                 
91 Talvez as Regras de Acompanhar de João Rodrigues Esteves, que poderiam ser anteriores ao metódo de 
Mazza, também apresentassem partimentos, mas como até o presente momento não se encontrou nenhuma 
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Regras para acompanhar a Cravo Descrição física: Partitura [54 f.]; 225x317 
mm P-Ln C.N 210 (cópia tardia entre 1770-1800)92 
Regras gerais para acompanhar de Romão Maza. Descrição física: Partitura [30 
p.]; 233x325 mm. P-Ln MM 2043 (sd). 
Livro de Solfejos de acompanhar do Sr. Carlos Cotumacci para o Real 
Seminário de Vila Viçosa. Descrição física: Partitura [42f.]; 223x315mm P-VV 
G-1 Graças à capa deste manuscrito, onde consta a atribuição a Carlo Cotumacci, 
esta obra permaneceu catalogada com a autoria errónea, pois se trata 
inequivocamente das Regras de Romão Mazza. 
Solfejos de Acompanhar do Sr Carlos Contumacci. Descrição física: Partitura 
(93 [1] p.); 214x297 mm P-Ln MM 106. Observação de Ernesto Vieira, datada de 
1876: “Cotumacci” Segundo Fétis. 
Solfejos de Acompanhar por Carlo Cotumacci. Descrição física: Partitura [53 f.]; 
225x315 mm P-Ln MM 108. A folha de rosto foi adicionada posteriormente, pois 
o papel é distinto do utilizado no restante do manuscrito, e o título foi atribuído e 
anotado por Ernesto Vieira. 
Os exemplares das Regras mais próximos da época de Mazza são os do manuscrito P-Ln 
MM 4836. Agrupados sob esta catalogação estão três manuscritos das Regras. O 
manuscrito encadernado em pergaminho está completo93, como se pode atestar graças as 
três cópias tardias: P-Ln CN 210, P-Ln MM 108 e P-Ln MM 2043. Os outros dois 
manuscritos agrupados no P-Ln MM 4836 estão incompletos. O primeiro contêm apenas as 
três primeiras páginas das Regras, no segundo conservou-se o texto completo das regras e 
parte dos exercícios da regra da oitava, perfazendo um total de dezassete páginas. O 
manuscrito calipolense P-VV G-1, embora intitulado Livro de Solfejos de acompanhar do 
Sr. Carlos Cotumacci, tem como conteúdo as Regras de Mazza, neste manuscrito foi 
omitida apenas a primeira parte da obra com o texto explicativo, o restante do conteúdo 
                                                 
92 Este manuscrito consta como anónimo na catalogação da Biblioteca Nacional, tem na primeira página no 
seu canto direito o nome de Francisco Xavier Migone. 
93 Esta fonte por ser a mais antiga, foi considerada como exemplar de referência para este trabalho. O texto e 
a imagens aqui citados e utilizados provêm sempre do MM 4836. 
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está completo. É igualmente informativo a utilização do termo solfejo de acompanhar 
como sinónimo de partimento. Este fenómeno ocorreu igualmente no manuscrito P-Ln 
MM 106. Já o manuscrito P-Ln MM 108 contêm o texto integral de Mazza, e foi 
erroneamente intitulado, por Ernesto Vieira, de Solfejos de acompanhar por. Carlos 
Cotumacci O manuscrito P-Ln CN 210 tem conteúdo idêntico ao do P-Ln MM 4836. O 
manuscrito P-Ln MM 2043 está incompleto (faltam as lições do recitativo e do 
acompanhamento das fugas), e os cadernos que formam o manuscrito foram costurados na 
ordem errada. Para além deste equívoco, as Regras de Mazza só começam no fólio 4, pois 
são precedidas por uma outra obra intitulada Regras Gerais de Acompanhar de autor não 
explicitado no manuscrito, embora falte esta informação, trata-se inequivocamente de 
David Perez. 
Estas cópias, aliadas as declarações de Solano no Novo Tratado em 1779, de José Mazza 
na última década do século XVIII, o facto das Regras (P-Ln CN 210) terem sido estudadas 
por Francisco Migoni (1811-1861), segundo director do Conservatório Nacional, e o 
interesse de Ernesto Vieira por este material, atestam a longevidade do estudo desta obra. 
Ainda que Vieira não tenha compreendido o género Regras de Acompanhar:” A parte 
theorica d’esta pequena obra é muito mal redigida, mas os exemplos são muito bem feitos” 
(Vieira 1900:II,76).  
As Regras estão divididas em cinco secções principais: 
1. Texto explicativo enunciando as regras propriamente ditas, com a distinção dos 
modos, teoria básica dos intervalos, regra da oitava, cifras, dobramentos, 
cadências, sequências de quintas e a relação da harmonia com o ritmo do baixo. 
(pp 1-7) 
2. Cento e vinte exercícios sobre a regra da oitava em todas as tonalidades,  
3. Oito partimentos. 
4. Acompanhamento dos Recitativos e de obras sem cifra. 
5. Oito lições fáceis. 
A primeira secção das Regras inicia com a distinção entre os tons de terceira maior e 
menor nos respectivos modos maiores e menores, passando de imediato a uma descrição 
pormenorizada da regra da oitava exemplificada no exemplo abaixo: 
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Destes dois tons se tiram 24 para o Cravo, 12 de 3ª maior, e 12 de 3ª menor. Em qualquer 
tom, ou de 3ª maior, ou de menor, se acompanha a primeira do tom com 3ª maior ou 
menor, conforme a do tom 5ª e 8ª. 
A segunda do tom com 3ª menor, 6ª maior e 8ª, e também 4ª se ficar coberta para encher. 
A terceira do tom leva 8ª,3ª e 6ª 
A quarta do tom se considera em três modos, quando vai para a 5ª do tom leva 8ª e 3ª, 
correspondente a do tom, e 5ª e também 6ª, se a 5ª estiver prevenida. E quando vem da 5 
leva 2ª,4ª maior e 6ª, e quando se salta 8ª,3ª e 5ª- 
A quinta do tom leva 3ª maior, 5ª e 8ª. 
A 6ª do tom considera-se em três modos, quando vai procurar a sétima do tom leva 8ª, 3ª 
menor e 6ª menor, e quando procura a quinta do tom, 8ª, 3ª menor e 6ª maior, e quando 
salta 3ª,5ª e 8ª. 
A sétima do tom se acompanha com 8ª,3ª e 6ª, e quando vai para a oitava do tom pode-se 
lhe a juntar 5ª falsa, se estiver prevenida. 
A 8ª do tom é o mesmo que a primeira do tom (Mazza 1740-1747:1). 
 
Ex. 147: Regra da oitava nos modos maior e menor, Mazza P-Ln MM 4836: 2 
 
Mazza ao invés de utilizar a nomeclatura dó maior e lá menor, ainda adopta a terminologia 
dos modos 5º tom para o modo maior e 4º tom para o modo menor. 
Logo após a regra da oitava, Mazza explica as cifras com alterações na quarta e na sexta 
quando estão no acorde dissonante da cadência frígia: 
 
Ex. 148:~Harmonização da cadência frígia Mazza P-Ln MM 4836: 3 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
237 
 
E a cadência com a 7 da dominante (terminologia moderna), na qual adverte que a sétima 
não necessita de preparação: “ A 7ª menor se pode dar de passage ainda sem estar apontada 
é quando a 5ª do tom vai procurar a primeira” (Mazza 1740-1747:3). 
 
Ex. 149: Harmonização da cadência com a sétima da dominante, Mazza P-Ln MM 4836: 3 
 
E complementa a explicação das sétimas advertindo que sobre o quinto grau com sétima 
pode se acrescentar, para além da terceira e da quinta a própria oitava: 
 
Ex. 150: Harmonização da cadência com a sétima da dominante e oitava, Mazza P-Ln MM 4836:4 
 
Na sequência, Mazza aborda a relação entre o ritmo, andamento e harmonização, 
esclarecendo que num andamento moderado em compasso quaternário se deve harmonizar 
a cada semínima: “Também se deve saber que as figuras se devem acompanhar em todos 
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Ex. 151: Ritmo harmónico em semínimas Mazza P-Ln MM 4836:4 
Esclarece que também se pode harmonizar cada colcheia (em andamentos lentos) e ao 
contrário quando o baixo movimenta-se por semicolcheias só se harmoniza a primeira nota 
de cada grupo: “ Muitas vezes se acompanhão as figuras menores, como sossede em 
Sonatas, Árias E nas Semicolcheias, Se acompanhão de 4 em quatro” (Mazza 1740-
1747:4). 
 
Ex. 152: Ritmo harmónico em colcheias e harmonização de grupos de semicolcheias, Mazza P-Ln MM 
4836: 4 
Adverte que nos baixos cuja progressão não se dá por graus conjuntos, é necessário 
harmonizar cada salto, mesmo se os valores rítmicos do baixo sejam curtos: “Adverte se 
que saltando as figuras ainda que sejam menores, e de pouco valor, Se lhe deve dar 
acompanhamento em todas” (Mazza 1740-1747:4). 
 
Ex. 153: Harmonização de graus disjuntos, Mazza P-Ln MM 4836: 4 
Mazza dá a regra de harmonização da sequência de quintas: “Quando as figuras saltão para 
sima da 4º ou dessem de 5ª ordinariamente se acompanhão com 5ª, e outras vezes se 
acompanhão com 3ª. 5ª e 7ª” (Mazza 1740-1747:4). 
 
Ex. 154: Harmonização da sequência de quintas Mazza P-Ln MM 4836:5 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
239 
Adverte para a possibilidade de se alterar a terceira do acorde com sétima na sequência de 
quintas: “Também se lhe dá 3ª menor, por conta do ponto q’ se segue Levar 7ª” (Mazza 
1740-1747:4). 
 
Ex. 155: Harmonização da sequência de quintas, com alteração da terceira, Mazza P-Ln MM 4836:5 
E que a terceira do acorde de sétima também será menor antes do acorde de sexta e quinta 
diminuta: Também Se lhe dá a 3ª menor quando o ponto seguinte leva a 5ª menor. (Mazza 
1740-1747:5). 
 
Ex. 156: Acorde com a terceira menor precedendo o acorde de quinta e sexta, Mazza P-Ln MM 4836:5 
E quando na sequência de quintas o baixo progride por quartas ascendentes, o primeiro 
acorde de cada salto deverá ter a terceira maior, mesmo que esta não pertença a tonalidade: 
“E quando o Baixo salta de 4ª para Sima, Leva o ponto de donde salta 3ª Maior: Ainda que 
o Tom a não tenha” (Mazza 1740-1747:5). 
 
Ex. 157: Harmonização da sequência de quintas, com o baixo em quartas ascendentes Mazza P-Ln 
MM 4836:5 
Porém esta regra não se aplica ao acorde que precede a dominante da tonalidade: “Também 
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Ex. 158: Harmonização da sequência de quintas, acorde que precede a dominante Mazza P-Ln MM 
4836:-5 
Finalizando o texto explicativo das Regras, Mazza deixa duas observações de ordem 
prática sobre como evitar oitavas e quintas paralelas e como resolver as dissonâncias, bem 
como uma explicação de como ler e notar as cifras. 
O conselho que Mazza reserva para os acompanhadores evitarem as oitavas e quintas 
paralelas, é bastante prático, diz que quando o baixo e o soprano formam uma oitava ou 
quinta, a mão direita deverá deslocar-se na próxima nota em movimento contrário 
ascendente: “Tambem quem acompanha, deve saber evitar duas 8ª e duas 5ª, Quando no 
ultimo dedo da mão direita estiver a 8ª e o baixo descer, subirá a mão direita: E se o Baixo 
Subir descerá a mão direita. E do mesmo modo se livrarão das 5ª” (Mazza 1740-1747:5). 
Embora Mazza não tenha feito nenhuma observação sobre as oitavas e quintas paralelas 
em vozes intermediárias, dado o texto explicitamente ocupar-se apenas da proibição entre 
as vozes extremas, indica como em outras fontes portuguesas do século XVIII (Morato, 
Pedroso, Perez) uma maior flexibilidade no que concerne às quintas e oitavas paralelas em 
vozes intermediárias. 
Sobre a resolução das dissonâncias, Mazza advoga a resolução das mesmas por grau 
conjunto descendentes, não aconselhando a resolução na oitava superior a da dissonância, 
ainda que a mesma tenha sido tocada com o polegar, e seja possível tocar a resolução na 
oitava superior com o quinto dedo: “Advertindo, q quando tiver 7ª ou outra qualquer 
dissonância, no primeiro dedo da mão direita, não se dará a desculpa da dissonância no 
dedo ultimo de Cima, Se não abaixo Logo da dissonância” (Mazza 1740-1747:5). 
Como ultima advertência, Mazza elucida o acompanhador para a questão da cifra com os 
números notados sobrepostos ou em progressão da esquerda para direita. No primeiro caso 
deverão ser tocados simultaneamente e no segundo primeiro o que se encontra a esquerda e 
posteriormente o que está a direita: “ Os números postos hum em Sima dos outros Sobre as 
figuras se tocão juntos: e os que estiverem Huns postos depois dos outros, tambem se tocão 
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huns depois dos outros. Como se verão em algumas da Lições e Acompanhamentos, que 
vão no fim deste Volume.” (Mazza 1740-1747:5). 
A segunda Secção das Regras é constituída por cento e vinte exercícios, cujo objectivo é 
versarem o acompanhador na regra da oitava em todas as tonalidades, Para melhor fixação 
da aprendizagem os exercícios estão estruturados sempre em quatro padrões: baixo em 
semibreves, mínimas, semínimas e colcheias. 
 
Ex. 159: Regra da oitava com o baixo em semibreves e mínimas Mazza P-Ln MM 4836:7 
O esquema destes cento e vinte exercícios obedece sempre ao mesmo princípio gerador: 
Primeiro a regra da oitava na tonalidade a ser trabalhada, depois no segundo exercício o 
baixo a movimentar-se á por mínimas, no terceiro por semínimas e no quarto por colcheias.  
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Ex. 160: Regra da oitava com o baixo em semínimas e colcheias Mazza P-Ln MM 4836: 8 
 
O ritmo harmónico permanecerá, maioritariamente, em semibreves, coincidindo, sempre 
que possível, com o da regra da oitava. As excepções são os exercícios em sol sustenido 
menor (Mazza 1740-1747:19), fá sustenido maior (Mazza 1740-1747:20-21), e fá menor 
(Mazza 1740-1747:32). que trabalham a harmonizaçao das pausas. Na tonalidade de sol 
sustenido menor, nos exercícios em seminimas e colcheias (Mazza 1740-1747:19), 
introduz-se o acompanhamento nas pausas escritas sobre o tempo forte, que deverão ser 
harmonizadas com o acorde correspondente a primeira nota após a pausa: “ tocam-se as 
pausas com a mão direita com as especies das figuras seguintes” (Mazza 1740-1747:19). 
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(  
Ex. 161: Harmonização das pausas em tempo forte, Mazza P-Ln MM 4836: 19 
 
Mazza esclarece que as pausas sobre valores rápidos, em tempo fraco, não se tocam: “Já 
não se tocam as pauzas” (Mazza 1740-1747:19). 
 
Ex. 162: Pausas em tempo fraco e em valores curtos não se harmonizam, Mazza P-Ln MM 4836: 19 
 
Na tonalidade de fá sustenido maior (Mazza 1740-1747:20-21)., Mazza esclarece que há 
um caso em que se deve acompanhar a pausa em valor curto (colcheia) sobre o tempo 
fraco, que é quando ocorre a sequência 7-6, ou ainda em qualquer resolução de 
dissonancia: “ Só neste caso se devem tocar as pauzas pela razão das desculpas das 7ª ou 
outras quaisquer dissonâncias”. Quando a sequência 7-6 é interrompida, e os acordes 
voltam a ser harmonizados apenas com a sexta, a pausa não deve ser harmonizada: “ em 
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Ex. 163: Pausas harmonizadas na sequência 7-6, e sem harmonizar nos acordes de sexta, Mazza P-Ln 
MM 4836:21 
 
O domínio da sequência 7-6, e o reconhecimento da mesma, quando esta não está 
explicitada com a cifra, era considerado essencial pela escola italiana de baixo contínuo da 
primeira metade do século XVIII. Pode-se observar no manuscrito do concerto em lá maior 
para cordas e orquestra, RV 340 de António Vivaldi94, que era considerado inepto o 
acompanhador que não reconhecesse esta sequência. No terceiro movimento deste 
concerto, Vivaldi explicitou a sequência com uma caligrafia exageradamente grande, e 
escreveu sobre a cifra: “per li Coglioni”. 
 
Ex. 164: Vivaldi D-Di D-Mus.2389-0-43 
 
Mazza estruturou os cento e vinte exercícios em “trinta tons” como se lê na página trinta e 
sete no final da segunda secção. A terminologia utilizada por Mazza em relação as 
tonalidades é sempre o substantivo tom. O número de tons possíveis é algo contraditório já 
que logo no início das Regras a definição encontrada é: “Destes dois tons se tiram 24 para 
o Cravo, 12 de 3ª maior, e 12 de 3ª menor” (Mazza 1740-1747:1). No entanto, na segunda 
secção os tons passam de vinte quatro a trinta, para alcançar a este número de tons, Mazza 
utiliza a enarmónia. Estes tons ainda são definidos por Mazza com a terminologia dos 
modos eclesiásticos. 
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Tabela 14: Mazza P-Ln MM 4836: Trinta Tons 
 Tonalidade Definição original página 
1 Dó Maior Escada Em Quinto Tom 
q’he tom de 3ª mayor 
7-8 
2 Lá menor Escada Em 4º Tom q’he 
tom de 3ª menor 
9 
3 Sol Maior Escada Em Oittavo Tom 
q’he tom de 3ª mayor 
10 
4 Mi menor Escada Em 3º Tom q’he 
tom de 3ª menor 
11 
5 Ré Maior Escada Em 7º Tom q’he 
tom de 3ª mayor 
12 
6 Si menor Escada Em 4º Tom ponto 
alto, q’he tom de 3ª menor 
13 
7 Lá Maior Escada Em 8º Tom ponto 
alto, q’he tom de 3ª mayor 
14 
8 Fá # 
menor 
Escada Em 3º Tom ponto 
alto, q’he tom de 3ª menor 
15 
9 Mi Maior Escada Em 7º Tom ponto 
alto q’he tom de 3ª mayor 
16 
10 Dó # 
menor 
Escada Em 1º Tom meyo 
ponto bayxo, q’he tom de 
3ª menor 
17 
11 Si Maior Escada Em 5º Tom meyo 
ponto baixo q’he tom de 3ª 
mayor 
18 
12 Sol # 
menor 
Escada Em 4º Tom meyo 
ponto bayxo, q’he tom de 
3ª menor 
19 
13 Fá # Maior Escada Em 8º Tom meyo 
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14 Ré # 
menor 
Escada Em 3º Tom meyo 
ponto bayxo, q’he tom de 
3ª menor 
22 
15 Dó# Maior Escada Em 7º Tom meyo 
ponto bayxo q’he tom de 3ª 
mayor 
23 
16 Lá # 
menor 
[s/ indicação] 24 
17 Fá Maior Escada Em 6º Tom q’he 
tom de 3ª mayor 
25 
18 Ré menor Escada Em 1º Tom, q’he 
tom de 3ª menor 
26 
19 Si b Maior Escada Em 5º Tom ponto 
bayxo q’he tom de 3ª 
mayor 
27 
20 Sol menor Escada Em 2º Tom, q’he 
tom de 3ª menor 
28 
21 Mi b 
Maior 
Escada Em 6º Tom ponto 
bayxo q’he tom de 3ª 
mayor 
29 
22 Dó menor Escada Em 1º Tom ponto 
bayxo, q’he tom de 
terceyra menor 
30 
23 Lá b Maior Escada Em 8º Tom meyo 
ponto alto q’he tom de 3ª 
mayor 
31 
24 Fá menor Escada Em 2º Tom ponto 
bayxo, q’he tom de 3ª 
menor 
32 
25 Ré b 
Maior 
Escada Em 5º Tom meyo 
ponto alto q’he tom de 3ª 
mayor 
33 
[26] Si b menor Escada Em 4º Tom meyo 
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menor 
27 Sol b 
Maior 
Escada Em 6º Tom meyo 
ponto alto, q’he tom de 3ª 
mayor 
34 
28 Mi b 
menor 
Escada Em 1º Tom meyo 
ponto alto q’he tom de 3ª 
menor 
35 
29 Dó b 
Maior 
Escada Em 5º Tom meyo 
ponto bayxo, q’he tom de 
3ª mayor 
36 
30 Lá b 
menor 
Escada Em 2º Tom meyo 




Como se pode observar, Mazza compôs os exercícios sobre a regra da oitava, ainda tendo 
em mente a terminologia dos modos eclesiásticos e suas transposições, porém a ordem dos 
exercícios não obedece a uma ordenação sistemática dos modos, os oito tons nos modos 
originais não estão agrupados sucessivamente. 
Tabela 15: Mazza P-Ln MM 4836: Oito Tons nos modos originais 
1º Tom Ré menor nº 18 
2º Tom Sol menor nº 20 
3º Tom Mi menor nº 4 
4º Tom Lá menor nº 2 
5º Tom Dó maior nº 1 
6º Tom Fá Maior nº 17 
7º Tom Ré Maior nº 12 
8º Tom Sol Maior nº 3 
 
Tabela 16: Mazza P-Ln MM 4836: Oito Tons nos modos transpostos 
 
 










Dó menor nº 22 
Dó # menor nº 17 1º Tom 
Mi b menor nº 28 
Fá menor nº 24 
2º Tom 
Lá b menor nº 30 
Ré # menor nº 14 
3º Tom 
Fá # menor nº 8 
Si menor nº 6 
Sol # menor nº 12 
Lá # menor nº16 
4º Tom 
Si b menor nº 26 
Si Maior nº 11 
Si b Maior nº 19 
Dó b Maior nº 29 
Ré b Maior nº 25 
5º Tom 
Dó # Maior nº 15 
Mi b Maior nº 21 
6º Tom 
Sol b Maior nº 27 
7º Tom Mi Maior nº 9 
Lá Maior nº 7 
Fá # Maior nº 13 8º Tom 
Lá b Maior nº 23 
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Lá # Menor (nº16) 
Si b menor (nº 26) 
4º Tom 
Ré # menor (nº 14) 
Mi b menor (nº 28) 
3ª Tom 
1º Tom 
Dó b Maior (nº 29) 
Si Maior (nº 11) 
5º Tom 
5ºTom 
Fá # Maior (nº 13) 
Sol b Maior (nº 27) 
8ºTom 
6ºTom 
Dó # Maior (nº 15) 
Ré b Maior (nº 25) 
7ºTom 
5ºTom 
Sol # Menor (nº 12) 
Lá b Menor (nº 30) 
4º Tom  
2º Tom  
O facto de Mazza ter levado os exercícios sobre a regra da oitava a um grau tão elevado de 
complexidade, explorando tonalidades tão pouco usuais para a música da primeira metade 
do século XVIII, como dó bemol menor, lá sustenido menor, ré sustenido menor ou lá 
bemol menor, colocam as Regras, no que concerne à regra da oitava, numa posição de 
grande singularidade no panorama setecentista das obras consagradas ao baixo contínuo. 
Nem mesmo em tratados como os de Dandrieu, Heinichen e Gasparini, que dedicam 
exemplos da regra da oitava em diversas tonalidades, o estudo deste padrão incidiu sobre 
tonalidades tão pouco, ou quase nunca utilizadas. Este trabalho tão pormenorizado da regra 
da oitava, permite ao acompanhador após estudar os cento e vinte exercícios de Mazza, 
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A terceira secção das Regras é constituída por oito partimentos, cinco em estilo fugato, e 
três homofónicos. Esta secção não está intitulada, e embora trate-se claramente de 
partimentos, o termo não está explicitado em nenhum dos exercícios. 
Os partimentos estão dispostos na seguinte ordem: 
Tabela 18: Mazza P-Ln MM 4836: Oito Partimentos. 
 
Tonalidades  Compasso Título Técnica de 
composição 
I) Dó Maior C Sem título Fuga a quatro 
vozes 
As entradas das 
vozes são dadas, 
mas somente uma 
voz de cada vez. 
II) Ré Maior 3/4 Com Vozes 
misturadas na 





vozes são dadas 
.Sujeito e contra-
sujeito dados. 





As entradas das 
vozes são dadas,  
IV) Sol Maior 3/8 Sem título Homofónico. 
Tocata 
V) Dó Maior C (22) Com entradas das 
Vozes em fugas. 
Fuga a quatro 
vozes 
As entradas das 
vozes são dadas.  
VI) Mi bemol Maior C  Sem título Tocata 
VII) Fá Maior C(22) Sem título Fuga. As entradas 
das vozes são 
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dadas. Sujeito e 
contra-sujeito 
dados 
VIII) lá Maior 6/8 Sem título  
 
Os partimentos de Mazza são quanto a sua realização, bastante complexos, e não estão 
ordenados por dificuldade progressiva. 
O primeiro partimento é uma fuga a quatro vozes. O sujeito da fuga é dado no soprano e 
dura dois compassos, a primeira resposta na dominante no alto (compassos 3 e 4), o sujeito 
volta à tónica no tenor (compassos 5 e 6) e a segunda resposta na dominante é apresentada 
no baixo, (compassos 7 e 8). Cadência em dó maior e transição para lá menor (compassos 
9-11). Procedimento análogo ao inicio transposto para lá menor (compassos (12-19) 
modulação para sol maior, procedimento análogo ao inicio transposto para sol maior (20-
26) regresso ao tema em dó maior, divertimento transitando por lá menor, sol maior e ré 
menor e regressando ao tema em lá menor (27 -47). O tema é exposto novamente em dó, fá 
maior, ré maior, lá menor (48-61) e coda de sete compassos na tonalidade principal, 
conclui com a cadência dupla (62-68). A realização deste partimento requer conhecimentos 
sólidos de contraponto e fuga, não sendo acessível aos principiantes. 
 
Ex. 165: I Partimento, entrada das vozes (compassos 1-5), Mazza P-Ln MM 4836:38 
 
Ao analisar os partimentos fuga, alguns musicólogos dos séculos XX e XXI, opinam que 
quando há passagens a duas vozes o executante pode adicionar uma terceira voz no baixo. 
Karl Gustav Fellerer afirmou no Der Partimento-Spieler (Fellerer 1940:140) que no 
partimento, ao contrário do repertório com baixo contínuo, nem sempre a voz que está 
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escrita é de facto, a mais grave95: Mais recentemente Bruno Gingras mencionou a 
possibilidade de se adicionar um baixo em passagens sequenciais da fuga, desde que estas 
não envolvam material temático (Gingras 2008:64). Giorgio Sanguinetti defende que se 
deve adicionar uma voz grave em passagens cuja textura seja fraca, e o resultado sonoro 
estranho (Sanguinetti 2010:87). No entanto, estas opiniões não podem ser corroboradas por 
nenhuma fonte setecentista96. 
O segundo partimento intitulado Com Vozes misturadas na forma de alguns Autores como 
Leo, Pergoleze, trabalha alternadamente secções em fugato e secções homofónicas. As 
secções fugato tem um sujeito e um contra-sujeito. O partimento inicia-se com o sujeito no 
soprano (compassos 1-2) segue com o sujeito no alto e o contra-sujeito em valores mais 
longos no soprano: 
 
Ex. 166: II Partimento, entrada do sujeito e do contra-sujeito (compassos 1-6), Mazza P-Ln MM 4836:39 
 
 
Segue o tema no baixo e o contra-sujeito no tenor, e secção de carácter homofónico: 
 
Ex. 167: II Partimento, sujeito no baixo e contra-sujeito no tenor, seguido por secção homofónica (compassos 
6-14), Mazza P-Ln MM 4836:39 
 
                                                 
95 “Die Bassstime wird in solche Faellen wie die ubringen ergantz. Die in Partimento ausgeschiebene ist im 
Gegensatz zum gewonlichen Generalbass also nicht immer Grundstimme”(Fellerer. 1940:8). 
96 Ver o acompanhamento das fugas em Pedroso, Gomes da Silva e Varela. Cap II- 
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O terceiro partimento Com duas teymas ó tençoins na forma moderna, é um fugato com 
dois temas. A entrada do novo tema coincide com a mudança de clave; tema I no soprano 
(compassos I e II) tema II no alto (compassos 3-6) tema I no tenor (7-8) e tema II no baixo 
(9-12) 
 
Ex. 168: III Partimento, com dois temas (compassos 1-12), Mazza P-Ln MM 4836:40 
 
Este partimento está integralmente construído sobre os dois temas. 
O quarto partimento, em estilo de tocata, tem por objectivo trabalhar as dissonâncias 
preparadas e a técnica digital, sobretudo a mão esquerda, que tem semicolcheias em quase 
toda a peça. O partimento inicia com a sequência harmónica 6,5-4,6 e 6,9,8. Esta sequência 
é retomada ao longo do exercício: 
 
Ex. 169: IV Partimento. Sequência harmónica 6,5-4,6 e 6,9,8 (compassos 1-6), Mazza P-Ln MM 4836:41 
 
 
A sequência de quintas harmonizadas com acordes de sétima também é trabalhada: 
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O quinto partimento é uma fuga a quatro vozes. O sujeito da fuga é dado no soprano, e 
dura dois compassos, a primeira resposta no alto (compasso 3) o sujeito volta a tónica no 
tenor (compassos 5) Há um compasso acrescentado tema (compasso 6) o tema é 
apresentado no baixo, novamente na tónica (compassos 7 e 8) segue divertimento e 
cadência dupla em dó (compassos 9- 13). Estes procedimentos serão repetidos e 
transpostos ao longo do partimento. Neste Partimento além dos procedimentos imitativos, 
o objectivo é trabalhar as sequências harmónicas 6,5-4,6 e 6,9,8, e a sequência de quintas.  
 
Ex. 171: V Partimento. Exposição da Fuga Sequência de quintas e sequência 6,9,8 (compassos 1-28), Mazza 
P-Ln MM 4836:42 
 
O sexto partimento é uma tocata, que explora um percurso harmónico bastante engenhoso. 
Este partimento subdivide-se em duas grandes secções: a primeira que vai de mi bemol até 
a dominante de sol menor (compassos 1-41) e a segunda que restabelece a tonalidade 
principal (compassos 42-70) 
 
Ex. 172: VI Partimento. Início da tocata (compassos 1-5), Mazza P-Ln MM 4836:43 
 
A primeira secção subdivide-se em duas partes: da tónica mi bemol maior até a dominante 
de si bemol (1-18) e de si bemol menor até a dominante de sol menor (19-41): 
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Ex. 173: VI Partimento. Passagem da dominante do V grau para o V grau menor (compassos 16-23), Mazza 
P-Ln MM 4836:43 
 
A segunda secção é uma reprise na tonalidade principal, mais curta dez compassos que a 
primeira: 
 
Ex. 174: VI Partimento. Passagem da dominante de sol menor para a reprise em Mi bemol maior (compassos 
39-45), Mazza P-Ln MM 4836:43 
 
 
Os últimos vinte compassos da segunda secção não são uma transposição exacta dos vinte 
últimos compassos da primeira. Mazza interpola nesta secção motivos do início da peça. 
Os compassos trinta e sete e trinta e oito são transposições dos compassos sete e oito, e o 
compasso quarenta é igual ao compasso cinco: 
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O sétimo partimento é uma fuga a quatro vozes com sujeito e contra-sujeito fornecidos. O 
partimento inicia-se com o sujeito no soprano (compassos 1-4) segue com o sujeito no alto 
e o contra-sujeito no soprano (6-8), o mesmo procedimento é repetido oitava abaixo no 
tenor e baixo (9-20). 
 
Ex. 176: VII Partimento. Início da fuga, com as entradas do sujeito e contra-sujeito (compassos 1-27) Mazza 
P-Ln MM 4836:44 
 
 
Antes da reexposição final do tema, ocorre um divertimento de carácter homofónico de 
trinta compassos, e após a reexposição a fuga é concluída com uma coda utilizando as 
dissonâncias preparadas e cadência dupla: 
 
Ex. 177: VII Partimento final da fuga, com divertimento homofónico, reexposição e coda (compassos 81-
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O oitavo partimento é uma peça de forma livre, construída sobre um motivo de seis 
compassos: 
 
Ex. 178: VIII Partimento, motivo gerador (compassos 1-6) Mazza P-Ln MM 4836:44 
 
Este motivo é interpolado por duas transições. A primeira feita com o próprio motivo, e o 
segundo com a escala descendente e cadência para alcançar uma nova tonalidade: 
 
Ex. 179: VIII Partimento, transições I e II e inicio do motivo gerador em fá sustenido menor (compassos 12-
18) Mazza P-Ln MM 4836:44 
 
A construção deste partimento consiste na transposição deste motivo e da adaptação das 
transições I e II, pelo seguinte percurso harmónico: Lá maior (compassos 1-7), Mi maior 
(8-17), Fá sustenido menor (18-21), Si maior (25-28) Lá maior (29-39) Entre os compassos 
quarenta e sessenta e oito marcha harmónica passando por Ré maior, Mi maior, fá 
sustenido menor, Lá maior, Mi maior, fá sustenido menor, Ré maior e mi maior para 
retornar a tonalidade principal (Lá Maior) Nesta coda o material das transições I e II são 
utilizados conjuntamente com o motivo gerador na tonalidade principal: 
 
Ex. 180: VIII Partimento, Coda com material das transições I e II motivo gerador na tonalidade principal 
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Embora este partimento obedeça alguns princípios de repetição utilizados na forma rondó, 
a ausência de secções claramente definidas por cadências, e sobretudo a ausência de 
repetição intercalada da primeira secção na tonalidade principal, não o situa nem no 
modelo do rondó italiano, e nem tão-pouco no da pièce en rondeau francesa. 
Os oito partimentos de Mazza são bastante complexos, e requerem do acompanhador 
grande destreza digital, conhecimento dos padrões harmónicos do baixo contínuo e sólido 
domínio do contraponto. Os partimentos fuga ou fugato (I, II, III, V e VII) são quando 
comparados a literatura para tecla portuguesa desta período, bastante complexos, também 
quando comparados aos produzidos pela escola alemã, são mais elaborados, e apresentam 
maior extensão que os partimentos-fuga de Handel e os do manuscrito Langloz atribuído a 
J.S. Bach (1685-1750). Ainda que o partimento seja por essência uma obra a completar, ou 
“música em potencial”, uma realização mediana destas fugas-partimentos resultam em 
peças muito mais complexas que, a titulo de ilustração, os Versos Para Orgão97 do Frei 
Jerónimo da Madre de Deus (c 1715-‘), ou as Fugas para Orgam98 do Frei José da Madre 
de Deus (1ª metade século XVIII). Os partimentos “tocata” requerem do acompanhador 
uma sólida técnica digital, estando neste aspecto num grau de dificuldade análogo ao das 
sonatas mais complexas de Carlos Seixas. 
A quarta secção das Regras aborda o acompanhamento dos recitativos e de obras sem 
cifra. No início desta secção encontra-se um exemplo de setenta e dois compassos, 
intitulado Recitado que é apresentado sem explicação prévia. Este exemplo é um baixo de 
recitativo (sem melodia) completamente cifrado por Mazza. Todas as principais 
especificidades harmónicas encontram-se aqui representadas: acordes dissonantes sem 
preparação, harmonização sobre uma nota pedal, usualmente com 3-5-8, 2-4-6-#7 e 
novamente 3-5-8 (compassos 1-3), acordes 2-4-6 com e sem alterações cromáticas, baixos 
em semicolcheias com a mesma harmonia articulada por semínima (44, 52, 56-57, 61, 66 e 
67) 
                                                 
97 P–EVp Cód. CLI/1-4 n.º 7 
98 P–Lf FSPS-93/13 J-5 
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Ex. 181: Recitado, baixo de recitativo cifrado, Mazza P-Ln MM 4836:45 
 
Após dominar este exemplo o acompanhador deverá estar apto a reconhecer a harmonia 
necessária para o acompanhamento do recitativo a partir da observação da voz solista: 
“Para mais clareza Se aponta a Voz que canta, e não se apontão as espécies por q’ tem 
obrigação quem acompanha, de procurar pella voz as espécies q’devem levar as Figuras” 
(Mazza.1740-47:45). 
O estudo do recitativo é continuado com três exercícios de grande extensão, sem cifra e 
com a melodia dada. Os recitativos são separados por dois pequenos interlúdios “a 
compasso”. O primeiro recitativo tem como tonalidade principal mi menor, e uma extensão 
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Ex. 182: Início do I exercício de recitativo, Mazza P-Ln MM 4836:45 
 
O segundo recitativo em lá menor/ dó maior tem quarenta e nove compassos, e é 
antecedido por um adágio em mi bemol maior e em compasso 12/8  
 
Ex. 183: Adágio e Início do II exercício de recitativo, Mazza P-Ln MM 4836:49 
 
O terceiro e último exercício de recitativo em sol menor/ mi menor, é como o precedente, 
antecedido por um interlúdio “ Acompanhado”. Este recitativo é mais curto que os 
anteriores; tem apenas vinte e sete compassos: 
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Ex. 184: Acompanhado e Início do III exercício de recitativo, Mazza P-Ln MM 4836:51 
 
O último exercício desta secção é um duo acompanhado por uma linha de baixo sem cifra. 
Este acompanhamento apresenta como dificuldades acrescidas a grande dimensão do Duo, 
(duzentos e dois compassos) e do contraponto, pois as duas vozes superiores e o baixo são 
uma fuga. Mazza intitulou este exercício de Duo, e no primeiro sistema escreveu “Fugas”. 
O baixo não tem espécies (não está cifrado), pois segundo Mazza o acompanhador deve ter 
a capacidade de saber qual o é acompanhamento adequado, a partir da observação das 
vozes que acompanha: “ Pella obrigação q’ tem os Acompanhantes de olhar pª a parte de 
Sima” (Mazza.1740-47:53). 
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O último texto que aparece nas Regras, encerrando esta secção, e na prática todo o método, 
é uma pequena advertência de Mazza sobre a necessidade do acompanhador reconhecer a 
partir da partitura a harmonia adequada, pois frequentemente o baixo não está cifrado: 
“Daqui por diante o Estudo q’se à de fazer hè Acompanhar Árias Em Partitura observando 
as partes de Sima pª Se saber q’especies devem Levar as figuras, pois hè obrigação dos 
acompanhantes porque Comummente as Árias não trazem espécies apontadas. 
(Mazza.1740-47:58). 
A quinta secção das Regras intitulada Liçons faceis é constituída por oito exercícios de 
baixo contínuo solo, e embora estejam no fim do método, são, conforme o titulo anuncia, 
muito mais acessíveis que os partimentos e recitativos. As oito lições fáceis abordam o 
vocabulário básico do baixo contínuo, as dissonâncias ligadas, as sequências de quinta e as 
cadências simples, dupla e composta. As tonalidades utilizadas nas lições são as mais 
fáceis, quer do ponto de vista teórico, quer da destreza requerida ao teclado. É notável que 
Mazza tenha escolhido este conteúdo para o final do método, pois este material poderia ser 
trabalhado logo após o domínio da regra da oitava. Talvez estas lições tenham sido 
acrescentadas por Mazza posteriormente, com o intuito de fornecer um material didáctico 
mais acessível, que constituísse um estágio intermediário entre a regra da oitava e o estudo 
dos partimentos.  
Tabela 19: Mazza P-Ln MM 4836:Liçoens Faceis p 53 
Tonalidades  Compasso 
I) Fá maior 3/4 
II) Sol Maior  2/4 
III) Lá Menor 6/8 
IV) Sol Menor 9/8 
V) Dó Maior 6/4 
VI) Mi Menor 12/8 
VII) Ré Menor 3/2 
VIII) RéMaior  3/1 
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4.3. Regras de Acompanhar. David Perez. 
 
David Perez (1711-1778).  
Foi indubitavelmente o músico italiano mais importante radicado em Portugal na segunda 
metade do século XVIII. Nascido em Nápoles ingressou aos onze anos no Conservatorio di 
Santa Maria di Loreto, tendo permanecido nesta instituição até 1733. Foi aluno de 
Francesco Mancini (contraponto), Giogio Veneziano (canto e instrumentos de tecla) e 
Fracesco Barbella (violino). Serviu como maestro na Real Capela Palatina de Palermo até 
1748, tendo obtido nos anos seguintes um enorme sucesso em toda a Itália e na Áustria, 
enquanto compositor de ópera. Em 1752, foi convidado por D. José I para Lisboa, onde 
assumiu as funções de Compositor da Camera de Sua Magestade Fidelíssima e Mestre da 
Sereníssima Senhora Princeza do Brazil, e das Sereníssimas Senhoras Infantas99 Perez 
para além da sua grande actividade como compositor, director de música, e professor de 
música das infantas teve um papel fulcral no ensino do contraponto, solfejo, partimento e 
baixo contínuo.  
Uma parte significativa da obra didáctica de Perez utilizada em Portugal é consagrada ao 
estudo do baixo contínuo e do Partimento que se encontram representadas na obra Regras 
de acompanhar, que contém uma introdução com texto e teoria elementar do 
acompanhamento seguidos de exercícios de partimentos, ordenados progressivamente por 
grau de dificuldade  
Este material foi utilizado no Seminário da Patriarcal, Colégio dos Santos Reis de Vila 
Viçosa e possivelmente em Coimbra100. Provavelmente as Regras de acompanhar foram 
redigidas já durante o período lisboeta de Perez, dado o texto estar em português, e que 
poderá ter sido traduzido por algum discípulo de Perez na Patriarcal101, uma vez que muito 
                                                 
99  (Solano 1764). Carta de David Perez incluída prefácio 
100 P-Cug MM488  Solfejos de Soprano. 
101 Recentemente a musicóloga Cristina Fernandes levantou a pertinente questão da actividade de Perez, 
como professor no Seminário da Patriarcal. Segundo levantamento por ela realizado, não há nenhuma prova 
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provavelmente David Perez nunca chegou a escrever em português, como atesta a sua carta 
em italiano incluída no prefácio da Nova Instrucção Musical de Francisco Inácio Solano 
em 1764. 
As cópias manuscritas conhecidas102 das Regras para Acompanhar de David Perez 
actualmente encontram-se depositadas na Biblioteca Nacional de Lisboa, Biblioteca de 
Évora e Biblioteca do Palácio Real de Vila Viçosa. 
Regras de acompanhar. P-Ln C.N 209 (Entre 1760 e 1790) Descrição física: 
Partitura [34 f.]; 222x297 mm. 
Livro número 3 da música profana manuscrita: didáctica e prática. P-VV. G-
3 (Entre 1770-1800) Descrição física: Partitura [22 f.]: 290x220mm 
Regras gerais para acompanhar de Romão Maza. Descrição física: Partitura [30 
p.]; 233x325 mm. P-Ln MM 2043 (1819). As Regras gerais do título referem-se 
apenas a capa e aos três primeiros fólios. O resto do manuscrito é constituído 
pelas Regras de Romão Mazza 
Livro e Regras de Acompanhar. P-Ev COD CLI 1-4 N6 (cópia tardia 1821) 
Descrição física: partitura [14 f]; 220x280 mm. 
Solfeijos de Acompanhamento para Piano Forte por David Perez. P-Ln MM 
1332 (cópia tardia 1832) Descrição física: Partitura ([4] 40 [2] p.) ; 225x303 mm. 
 
Lições para accompanhar do Senhor David Perez. P-VV sant D-10. (cópia tardia 
1856). Descrição física: Partitura (24 p.); 222x308 mm. 
 
Regras resumidas p’a acompanhar. P-Ln MM 1356. (cópia tardia 1859) 
Descrição física: Partitura (36 p.); 218x304 mm. 
As sete cópias actualmente conhecidas das Regras de Perez são bastante díspares: 
                                                 
102 No decorrer desta investigação surgiu a informação de mais um exemplar, possivelmente completo destas 
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A P-Ln C.N 209103 é a mais antiga e completa, contêm duas páginas de texto, onde estão 
descritas a regra da oitava e a formação e o modo de cifrar os acordes. Seguem-se duas 
páginas de exemplos musicais da regra da oitava em nove tonalidades maiores e nove 
menores e cadência IV-V I após o final de cada escala, recebendo o quinto grau sempre a 
fórmula da cadência composta. Estas quatro páginas são uma breve introdução teórica aos 
quarenta e um partimentos, que são intitulados Acompanhamentos ou Bassi Continui Del 
Sigr Perez  
O manuscrito P-VV G 3 consta na catalogação da Biblioteca do Palácio Real de Vila 
Viçosa como obra de autor anónimo, sem título com a descrição “ Caderno sem rosto que 
contém baixos cifrados para exercícios de composição desde o contraponto a uma voz até 
ao mais floreado a várias. Tem sinais de muito uso” (Alegria 1989:163). Não contêm o 
texto explicativo das regras de acompanhar, e é o único exemplar, conjuntamente com o P-
Ln C.N 209 a apresentar os quarenta e um partimentos. 
O manuscrito P-Ev COD CLI 1-4 N6 datado de 10 de Março de 1821, possuía, com grande 
probabilidade, o mesmo texto. No entanto, o segundo fólio extraviou-se do manuscrito, 
ficando assim conservados o texto da regra da oitava, o início do texto da formação dos 
acordes, e os exemplos musicais da regra da oitava nas tonalidades com bemol na 
armadura. Escallas dos Bemoes. No fólio extraviado estaria a continuação do texto sobre a 
formação e o modo de cifrar os acordes, e os exemplos musicais da regra da oitava nas 
tonalidades com sustenido na armadura. Em relação ao manuscrito P-Ln C.N 209, os 
partimentos contidos no P-Ev COD CLI 1-4 N6, encontram-se em número inferior, pois 
dezassete partimentos foram omitidos, perfazendo nesta cópia apenas vinte e sete. O 
manuscrito eborense apresenta muitos erros na grafia das cifras, tornando muito 
problemática a realização dos partimentos, especialmente os mais complexos, a partir desta 
fonte. 
O manuscrito P-Ln MM 2043 intitulado Regras Gerais de Acompanhar datado de 1819, 
proveniente do Convento da Estrela, não tem autor explicitado, e está incompleto, possui a 
maior parte do texto, que é inequivocamente de David Perez, apenas a capa, os três 
                                                 
103 Esta fonte por ser a mais completa, e a mais antiga, foi considerada como exemplar de referência para este 
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primeiros fólios e o último fólio com exemplos da regra da oitava e cadências em catorze 
tons104, são as Regras de Acompanhar de Perez, O resto do conteúdo do P-Ln MM 2043 é 
um outro manuscrito com as Regras de Romão Mazza. 
O manuscrito P-Ln MM 1332 intitulado Solfeijos de Acompanhamento para Piano Forte 
por David Perez, informa na folha de rosto a proveniência e o nome do copista: copiado 
dos que o Snr Joze Rodrigues Palma me emprestou a mim Joaquim Ignacio Canogi, 
Júnior, datado de 29 de Junho de 1832, não contêm o texto das Regras, só os partimentos, 
aqui intitulados Solfejos de Acompanhamento. Esta fonte em relação ao P-Ln CN 209 
possui onze partimentos a menos. 
O manuscrito P-VVsant D-10 intitulado Lições para accompanhar do Senhor David Perez, 
foi copiado em 1856, por Joaquim José da Rocha Espanca (1839-1896)105. Esta fonte, em 
relação aos manuscritos setecentistas, só apresenta os dezasete primeiros partimentos106. 
O manuscrito P-Ln MM 1356 datado de 1859, intitulado Regras resumidas pª 
Acompanhar. David de Peres tem o texto ampliado e apresenta apenas vinte e cinco 
partimentos. Este manuscrito pertenceu a Ernesto Vieira, que o incorporou a sua colecção 
em 1886. 
Tabela 20: Fontes das Regras e partimentos de Perez  
Regras de 
acompanhar 













                                                 
104 As tonalidades apresentadas são: Dó maior, lá menor, Sol maior, Ré maior, Si maior, Lá maior, Fá maior, 
Mi maior, Dó menor, Fá menor, Si bemol maior, Sol menor, Mi bemol maior, e Lá bemol maior. 
105 O padre Joaquim Espanca foi um eminente intelectual calisiponense, para além das suas funções 
eclesiásticas, foi músico, cartógrafo e historiador. Foi tio-avô da célebre poetisa Florbela Espanca (1894-
1930). 
106 Agradeço ao Professor David Cranmer a informação e o acesso a esta fonte. 
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As Regras de Acompanhar de Perez começam com uma breve definição dos modos: 
“Sobre a Cantoria forma hum tom: este ou há de ser de 3ª maior, ou de 3ª menor. Conhece-
se ser tom de 3ª maior por dizer a Cantoria dó, mi, tendo dois pontos: disendo a Cantoria 
ré, fá tendo ponto e meio, será tom de 3ª menor”. (Perez, c. 1760/70: 1) 
Como usualmente nas obras deste género, com a regra da oitava: 
A primeira do tom acompanhase com 3ª,5ª e 8ª 
A segunda do tom com 3ª menor 6ª maior, e 4ª ficando preparada  
A 3ª do tom com 3ª e 6ª.  
A 4ª do tom com 3 correspondente a do tom e 5ª, porem quando for para a 5ª do tom se 
lhe ajunta 6ª vindo da 5ª do tom fica com as mesmas espécies, q’vem a ser 2ª,4ª maior e 
6ª 
A 5 do tom com 3ª maior e 5ª porem se for para o tom se lhe ajunta 7ª 
A 6ª do tom com 3ª e 6ª porem descendo a 6ª nos tons de 3ª menor se lhe ajunta a 5ª 
maior e 4ª ficando preparada 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
268 
A 7ª com 3ª e 6ª porem hindo para o tom pode levar 5ª Falsa (Perez, c. 1760/70: 1). 
 
Após esta sucinta definição da regra da oitava, Perez descreve os intervalos consonantes e 
dissonantes, e suas respectivas utilizações: 
As Especies consoantes são 4:3ª,6ª,5ª e 8ª. As duas 3ª e 6ª são consoantes imperfeitas. As 
duas 5ª e 8ª são perfeitas: estas nunca se podem dar duas seguidas subindo ou descendo. 
As dissonantes são sinco: 2ª,4ªe 5ªmenor,7ª e 9ª. Nenhumas destas se podem dar sem q’ 
primeiro seja preparada, ligada e resolvida: muitas vezes vem 5ª chamada falsa e 7ª sem 
figura no signo antecedente (Perez, c. 1760/70: 1). 
Perez conclui o texto das Regras com uma advertência prática sobre a formação dos 
acordes: 
Advertência necessária para se acompanharem algumas espécies menos usadas q’ se 
encontram pelas cantorias: 
Vindo 2ª e 5ª nada se lhe ajunta. 
Vindo 4ª e 3ª ajuntao se lhe 5ª. Vindo 7ª e 3ª se lhe ajunta 5ª 
Vindo 2ª se lhe ajunta 4ª e 6ª. Vindo 3ª se lhe ajunta 5ª 
Vindo 4ª se lhe ajunta 5ª porem quando for maior se lhe ajunta 2ª e 6ª- 
Vindo 5 se lhe ajunta 3ª porem se a 5ª for menor, e for para o tom se lhe ajunta 6º. 
Vindo 6ª se lhe ajunta 3ª porem se a 6ª for maior se lhe ajunta 4ª ficando preparada 
Vindo 7 se lhe ajunta 5ª e 3ª, porem sendo a 7ª menor ajunta lhe se 2ª e 4ª 
Vindo 8 (se lhe ajunta) 3º e 5ª. Vinda 9 (se lhe ajunta) 3ª e 5ª.Vindo 1 (se lhe ajunta) 5ª e 
3ª (Perez, c. 1760/70: 2). 
Como complemento a exposição teórica da regra da oitava Perez fornece em nove 
tonalidades maiores e nove menores: Dó maior, Lá menor, Sol maior, Mi menor, Ré maior, 
Si menor, Lá maior, Fá sustenido menor, Mi maior, Dó sustenido menor, Fá maior, Ré 
menor, Si bemol Maior, Sol menor, Mi bemol maior, Dó menor, Lá bemol maior e Fá 
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Ex. 186: Regra da oitava Fá maior e Ré menor com cadência composta, Perez P-Ln C.N 209:3 
 
A grande longevidade das Regras de Perez, aliadas a diversidade das cópias oitocentistas, 
permitem observar alguns acréscimos ao texto setecentista, sobretudo na última destas 
fontes: P-Ln MM 1356 datada de 1859, intitulado Regras resumidas pª Acompanhar. Tem 
em o texto ampliado, e adaptado ao período mais tardio. (regra da oitava com cromatismo 
no modo menor). Dá a definição das cadências: Simples, Composta, Dobrada (completa) e 
Longa (IV V completo -I): 
 
Ex. 187: Cadências, Perez P-Ln 1536: 3 
 
Dá a regra da oitava, e ainda nomeia as tonalidades utilizando a terminologia modal: 
C Sol fa ut, Tom de A, G 3ª Maior sol, G 3ª menor, D 3ª Maior, D 3ª menor 
A natural 3ª maior q’é tom ponto Alto, Escala de F# 3 menor q’é 3 tom ponto alto, Escala 
de Dó # com 3ª menor q’é meio ponto baixo, Escala de B Natural 3ª maior q’é 5 tom 
ponto baixo e Escala de F # Estas duas Escalas de 5## são as mesmas q’as de 7 Bmois. 
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Escala de G # 3ª menor que é 4º tom meio ponto baixo, Escala de Do# 3ª menor q’é 3º 
tom meio ponto baixo e  Escala de F natural com 3ª menor 2º Tom ponto baixo.  
O Tom de 5bb é o mesmo que o de 7##. O Tom de 6 bb é o mesmo q’ o de 6##. O Tom 
de 7bb é o mesmo que o de 5## (Perez 1859: 3- 6). 
Esta fonte ainda se refere ao termo ligadura como sinónimo de dissonância: “Há duas 
qualidades de ligaduras a 1ª são as q recebe o baixo, e a 2ª são as que faz o mesmo baixo 
que prepara, liga, e resolve” (Perez 1859:7). 
A definição da regra da oitava é um pouco mais detalhada que a da P-Ln CN 209: 
A 1ª Nota do Tom acompanha-se com 3ª correspondente a do Tom 5ºa e 8ª 
A 2ª do Tom com 3ª menor 6ª maior e 4ª se estiver coberta ou preparada, quer suba quer 
desça. 
A 3ª do Tom com 3ª e 6ª quer suba quer desça. 
A 4ª do Tom de 3 modos é o seu acompanhamento próprio. 3ª Correspondente do Tom e 
5ª, porem quando vai para a 5ª do Tom se lhe junta a 6ª, e quando vem da 5ª para o tom 2ª 
e 4ª maior e 6ª, e é o mesmo com que se acompanha a 5- 
A 5ª do Tom com 3ª maior e 5ª, e quando vai para o Tom se pode juntar a 7ª 
A 6ª do Tom com 3ª e 6ª menores quando sobe, porem quando vem da 7ª tem 3ª menor e 
6ª maior e 4ª se a tiver. Isto se deve entender nos tons maiores: porque nos menores tem 
3ª e 6ª menores quando vai para a 7ª e quando desce da 7ª (? Ilegível no manuscrito) 
Tem 3ª e 6ª maiores 
A 7ª do Tom com 3ª e 6ª menores, porém quando vai para a 8ª se lhe qiunta a 5ª falsa, e 
quando desce da 8ª tem 3ª e 6ª (Perez, 1859: 1). 
À semelhança de outros teóricos oitocentistas, como por exemplo Alexandre Choron, as 
Regras de 1859 dão um esquema de três posições, onde especificam as alternativas em 
termos de realização com a voz do soprano na posição de quinta, fundamental, ou terceira 
face ao respectivo baixo: “Cada um se acompanha com as três posturas a 1ª 5,3,8, a 2ª 
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Ex. 188: Regra da oitava, modo maior, com a realização nas três posições possíveis, Perez P-Ln 1536: 3 
 
Num outro exemplo no modo menor, Esta fonte de 1859 apresenta a regra de oitava com o 
sexto grau descendente alterado em meio-tom ascendente (6#), característica esta que 
representa o padrão de harmonização desta passagem - que corresponde a cadência frígia - 





Ex. 189: Regra da oitava modo menor Perez P-Ln 1536: 4 
 
Nos exemplos seguintes encontram-se dois modelos de harmonização da cadência frígia, 
que são encontrados na regra da oitava no modo menor, no sexto grau descendente. O 
primeiro com a harmonização mais frequente no séc. XVIII (do lado esquerdo), tal como 
se encontra no P-Ln CN 209, e o modelo aplicado pelo copista de 1859 com a 6ª alterada 
no soprano.  
  
Ex. 190: Modelo comparativo de harmonização do 6º grau descendente na regra da oitava no modo 
menor. 
 
Os quarenta e um partimentos de Perez estão ordenados por tonalidades, e por ordem de 
dificuldade progressiva. Os três primeiros são baixos simples, cuja realização não requer 
mais que o procedimento con le simplice consonanze : 
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Ex. 191: Perez P-Ln C.N. 209: 1º Basso 
 
O quarto partimento é muito mais elaborado que os precedentes. O baixo apresenta 
diminuições melódicas e a condução melódica é sugerida através das vozes, em alguns 
casos a duas vozes: 
 
Ex. 192: Perez P-Ln C.N 209: 4º Partimento 
 
O quinto, sexto, sétimo e oitavo partimentos tratam da sequência de quintas, imitação com 
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Ex. 193: Perez P-Ln C.N 209: 6º Partimento 
 
O nono partimento trata da imitação de uma sequência melódica em semicolcheias sobre 
um contraponto em colcheias. As entradas da imitação estão claramente indicadas pelo 
termo Imitazione:  
 
Ex. 194: Perez P-Ln C.N 209: 9º Partimento-Imitazione. 
 
O décimo e o undécimo partimentos incidem sobre as dissonâncias e a imitação polifónica: 
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Ex. 195: Perez P-Ln C.N 209: 10º Partimento 
 
O décimo segundo sobre as escalas e arpejos, com o intuito de trabalhar o contraponto 
entre estes dois elementos: 
 
Ex. 196: Perez P-Ln C.N 209: 12º Partimento 
 
O décimo terceiro sobre a condução melódica e o cromatismo: 
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Ex. 197: Perez P-Ln C.N 209: 13º Partimento 
 
A partir do décimo terceiro partimento e até ao quadragésimo primeiros (último) todos 
estes elementos passam a ser trabalhados intensivamente, e em tonalidades mais difíceis 
Os partimentos de Perez estão entre os melhores exemplares setecentistas deste género, e 
no que concerne à condução melódica fornecem aos acompanhadores soluções de grande 
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Ex. 198: Perez P-Ln C.N 209: 24º Partimento 
 
A problemática do fugato e da fuga é trabalhada nos partimentos vigésimo sétimo, 
vigésimo oitavo, vigésimo nono e trinta: 
 
Ex. 199: Perez P-Ln C-N 209: 30º Partimento.Fuga 
 
Os quarenta e um partimentos de David Perez encontram-se apenas nas fontes setecentistas 
de Lisboa e Vila Viçosa. 
Tabela 21: Listagem dos Quarenta e um Partimentos de David Perez P-Ln C.N 209 
Partimento Tonalidade Compasso Nº de compassos Conteúdo Didáctico 
principal 
1 Dó Maior C 12 Realização homofónica 
Con le simplice 
Consonanze 
2 Dó Maior C 10 Con le simplice 
Consonanze 
3 Dó Maior C 17 Con le simplice 
Consonanze 
4 Dó Maior C 16 Condução Melódica e 
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sequência 7-6 
5 Dó Maior C 15 Harmonização da 
sequência de quintas no 
baixo. 
6 Dó Maior C 37 Linha melódica 
elaborada e imitação 
polifónica  
7 Dó Maior C 38 Imitação polifónica 
sobre a sequência 7-6 
8 Dó Maior C 39 Dissonâncias de quarta, 
sétima e nona. 
9 Dó Maior C 29 Imitação de um motivo 
em semicolcheias. 
10 Dó Maior C 35 Acorde 2,4,6 e imitação 
a duas vozes de motivos 
melódicos. 
11 Dó Maior C 32 Motivo em 
semicolcheias igual ao 
Nº 9. Sem imitação e 
Dissonanze 
12 Dó Maior C 45 Escalas em 
semicolcheias e arpejos 
em colcheias. 
Contraponto das escalas 
e arpejos possível 
13 Sol Maior C 53 Condução Melódica, 
cromatismo e 
14 Sol Maior C 43 Dissonâncias  
15 Sol Maior C 39 Dissonâncias e 
harmonização sobre nota 
pedal 
16 Sol Maior C 65 Harmonização da 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
278 
sequência de quintas 
17 Sol Maior C 55 Imitação polifónica 
sobre a sequência 5-6 
18 Sol Maior C 55 Harmonização da 
sequência de quintas e 
terceiras paralelas 
19 Sol Maior 3/8 135 Sequência 7-6 
20 Sol Maior C 48 Condução melódica e 
Imitação polifónica 
sobre a sequência 5-6  
21 Sol Maior C 66 Imitação polifónica 
sobre a sequência 7-6 
22 Sol Maior C 51 Harmonização da 
sequência de quintas e 
imitação polifónica 
23 Sol Maior C 58 Escalas em 
semicolcheias e arpejos 
em colcheias. 
Contraponto das escalas 
e arpejos possível 
24 Si bemol 
maior 
C 59 Condução melódica 
elaborada indicada pela 
cifra 
25 Si bemol 
maior 
C 52 Terceiras e sextas 
paralelas 
26 Si bemol 
maior 
3/4 71 Melodia acompanhada  
27 Si bemol 
maior 
C 50 Fugato 
28 Fá menor C 54 Fugato 
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30 Fá menor 2/2 137 Fuga 
31 Fá menor 3/8 130 Dissonâncias  
32 Ré menor C 56 Dissonâncias, sequências 
de quintas e imitação a 
duas vozes 
33 Mi menor 3/8 116 Acompanhamento a duas 
vozes 
34 Mi menor 2/4 131 Condução melódica, 
sequência de quintas e 
contraponto a duas vozes 
35 Mi menor 3/8 142 Sequência de quintas e 
contraponto a duas vozes 
36 Ré Maior C 64 Harmonização de nota 
pedal como fórmula 
inicial e sextas paralelas 
37 Ré Maior 2/4 101 Harmonização de 
acordes arpejados e 
contraponto a duas 
vozes. 
38 Ré Maior 3/4 105 Harmonização do 
tetracorde descendente e 
terceiras e sextas 
paralelas 
39 Lá Maior C 57 Condução melódica a 
duas vozes elaborada 
indicada pela cifra 
40 Lá Maior C 51 Harmonização de 
acordes arpejados e 
contraponto a duas vozes 
41 Lá Maior 3/8 111 Harmonização de 
acordes arpejados, nota 
pedal e contraponto a 
 
 




Os partimentos copiados nos manuscritos do século XIX são sempre em menor número 
que os encontrados nas fontes setecentistas P-Ln CN 209 e P-VV 3 G:  
Tabela 22: Concordância dos Partimentos de David Perez nas distintas fontes 
 











P-Ln MM 1356 
25 Partimentos 
1 1 1 1 1 1 
2 2 2 2 2 2 
3 3 3 3 3 3 
4 4 4 8 4 4 
5 5 5 9 5 5 
6 6 6 10 6  
7107 7 7 14 7  
8 8 8 11 8 6 
9 10  12 10  
10 11 9  11 7 
11 9 10 15 9 8 
12 12 11 16 12  
13 13 12 4 13  
14 14 13 5 14 9 
15 15 14 6 15 10 











19 19  19  13 
20 20  20  14 
21 21 18 21  15 
22 22 19 22  16 
23 23 20 23  17 
24 24 21 24  18 
25 25 22 25  19 
26 26 23 26  20 
27 27 24 27  21 
28 28 25 28   
                                                 
107 Este partimento encontra-se igualmente no Livro de acompanhamentos de José Joaquim dos Santos, P-Ln 
MM 4832. Nos outros manuscritos com partimentos de Joaquim dos Santos P-Ln C.N 200 e P-VV 4.G este 
partimento de Perez não foi adicionado. 
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29 29 26    
30 30 27    
31 31    22 
32 32  29  23 
33 33  30   
34 34     
35 35     
36 36    24 
37 37    25 
38 38     
39 39     
40 40     
41 41     
 
No manuscrito eborense P-Ev COD CLI 1-4 N6, os primeiros partimentos são idênticos 
aos do P-Ln CN 209, e o conteúdo didáctico, ainda que resumido, retêm o essencial. A 
cópia eborense termina com os partimentos fugato e fuga. 
O manuscrito P-Ln MM 1332, reordena os partimentos por dificuldade, e não por 
tonalidade como nas demais cópias. Esta ordem torna esta fonte muito interessante para 
observar como este género de material foi ordenado e compreendido ao longo do tempo. 
O manuscrito P-VVsant D-10 é o que apresenta menor número de partimentos, apenas os 
dezasete primeiros foram copiados pelo então adolescente Joaquim Espanca, que teve 
possivelmente o P-VV 3.G como fonte matriz. 
No manuscrito P-Ln MM 1356 foram deliberadamente evitados os partimentos mais 
complexos, especialmente os que abordam o fugato e a fuga. Este fenómeno ocorreu 
igualmente em Nápoles, onde os livros de partimentos de autores do século XVIII eram 
copiados no século XIX sem os partimentos fuga108. 
A grande difusão das Regras de Acompanhar e dos Partimentos de Perez, bem como a sua 
longevidade, atestam a sua qualidade didáctica e interesse musical. Para além da sua 
importância intrínseca, os partimentos de Perez foram igualmente modelo para a maior 
obra portuguesa de partimentos, de autoria de um dos mais talentosos discípulos de Perez, 
José Joaquim dos Santos. 
                                                 
108 Esta informação me foi dada viva voce pelo Professor Giorgio Sanguinetti. 
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4.4. Solfejos de Acompanhar. José Joaquim dos Santos. 
 
José Joaquim dos Santos (1747-1801)  
Nasceu no sítio do Senhor da Pedra, no termo da Vila de Óbidos. Ingressou no Seminário 
de Música da Patriarcal a 24 de Junho de 1754 com apenas 6 anos de idade. No primeiro 
de Janeiro 1763 conclui a sua formação de músico, tendo sido concludentemente 
convidado para Mestre de Solfa no Real Seminário de Música da Patriarcal com um 
ordenado de 40$000 Réis e com todas os privilégios que a instituição dava aos seus 
mestres.  
A 7 de Janeiro de 1768 é admitido na Irmandade de Santa Cecília, pagando 2$400 réis para 
sua entrada na cooperação. No registo das Entradas dos Cantores e Instrumentistas da 
Irmandade Santa Cecília, José Joaquim dos Santos é morador no Seminário de El Rei. A 
entrada para a Irmandade permitia que José Joaquim dos Santos não trabalhasse 
exclusivamente para a Igreja Patriarcal ou Corte, mas podendo cooperar em festas ou 
cargos exteriores, exercendo a função de Cantor ou de Organista.  
Após a morte de Perez em 1778, José Joaquim dos Santos tornar-se-ia um dos mais 
influentes compositores portugueses e que mais obras deixou no domínio da música sacra, 
particularmente abundante em Ofícios de Semana Santa. José Joaquim dos Santos foi autor 
da única obra sacra impressa em Lisboa na segunda metade do século XVIII, o Stabat 
Mater a 3 vozes, publicado pela Real Fábrica de Música de Lisboa em 1792. Em 1799, 
José Joaquim dos Santos ainda vira reformada a sua licença para o ano de 1800 
«Reformada pª anno de 1800, Meza 5 de Dezembro de 1799» e no ano seguinte, não está 
reformada a licença, também não entregou o manifesto do ano de 1800. Em anotação 
subsequente, lê-se: «Falecido»109.  
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As cópias manuscritas conhecidas dos partimentos de José Joaquim dos Santos 
actualmente encontram-se depositadas na Biblioteca Nacional de Lisboa e Biblioteca do 
Palácio Ducal de Vila Viçosa: 
Solfejos de acompanhar 1ª e 2ª Parte/ feitos por Joze Joaquim dos Sanctos. P-
Ln C.N 200 (Entre 1770 e 1800) Descrição física: Partitura [55 f.]; 227x302 mm. 
 
Livro de acompanhamentos composto por Joze Joaq.m dos Sanctos Pertence a 
Justiniano Henrique d’Oliveira. P-Ln MM 4832 (Entre 1770 e 1800) Descrição 
física: Partitura [48 f.]; 145x215 mm. 
 
Livro número 4 da música profana manuscrita: didáctica e prática. P-VV G 
4. (Entre 1770 e 1800) Descrição física: Partitura [42 f.] 225mmX305mm. 
Os três manuscritos conhecidos dos Solfejos de acompanhar ou acompanhamentos de José 
Joaquim dos Santos, não apresentam texto com as Regras de Acompanhar. Esta ausência 
permite aventar duas hipóteses: a primeira é que J. Joaquim dos Santos tenha originalmente 
concebido um texto de regras de acompanhar, introdutório ao estudo destes partimentos, e 
que nestas fontes o texto não tenha sido copiado110, à semelhança do ocorrido com os 
partimentos de Carlo Cotumacci em Portugal111, que foram copiados sem o texto das 
Regras de Acompanhar, que está presente nas cópias napolitanas desta obra112, como atesta 
o manuscrito calipolense que ostenta o título: Regole e Principi di suonare/ e lezioni di 
Partimenti com tutte le sue regole spiegati/ del Sigr/ Carlo Cotumacci/ Para uso do R.Semº 
de Villa Viçoza, que a despeito do título, não apresenta o texto das Regras de Acompanhar. 
A segunda hipótese é que Joaquim dos Santos tenha realmente concebido esta obra sem 
texto introdutório, pois no âmbito do Seminário da Patriarcal e do Real Seminário de Vila 
                                                 
110 Em nenhum destes três manuscritos a caligrafia do copista corresponde a de José Joaquim dos Santos. 
111. As cópias portuguesas dos partimentos de Cotumacci são: Regole e Principi di Acompanhamento P-Ln 
MM 107/MM 115 Solfejos de Acompanhar Pln MM108/MM106. Regole e Principi di suonare/ e lezioni di 
Partimenti com tutte le sue regole spiegati/ del Sigr/ Carlo Cotumacci/ Para uso do R.Semº de Villa Viçoza. 
PVV MM G 2.  
112 Como por exemplo no manuscrito Principi e Regole di Partimenti di Cotumacci I-Nc, Rari 1.9.14/1 
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Viçosa, instituições onde estes partimentos foram estudados, cujos alunos contavam com 
textos de Regras de Acompanhar, de autores como David Perez e Euletério Leal Franco113 
O manuscrito P-Ln C.N 200 é o único que apresenta a integralidade da obra: cento e cinco 
partimentos, subdivididos em duas partes: a primeira com sessenta e cinco partimentos 
fáceis e de nível intermediário, e a segunda com quarenta partimentos de grande 
complexidade. O manuscrito P-VV G 4 perdeu a primeira e a última folha, e actualmente 
não apresenta o título e o primeiro partimento, estando o último incompleto. Este 
manuscrito está numerado e subdivido como o P-Ln CN 200, mas o décimo sexto e o 
trigésimo oitavo partimentos da primeira parte, não foram copiados nesta fonte. Na 
segunda parte o décimo quinto partimento teve o contraponto (original) copiado com outra 
tinta. A partir do trigésimo partimento a caligrafia varia, indicando um segundo, e 
possivelmente terceiro copista. Embora não tendo identificado o autor, o padre José 
Augusto Alegria registou no catálogo da Biblioteca de Vila Viçosa, a seguinte avaliação 
sobre a qualidade desta obra: “Trata-se de exercícios metódicos que apontam todas as 
dificuldades da arte” (Alegria 1989:163). De facto, a acurada organização didáctica dos 
partimentos de J. Joaquim dos Santos é extremamente bem conseguida, aliando os 
propósitos do ensino a um elevado nível artístico. A subdivisão em duas partes desta obra 
corresponde mutatis mutandis a mesma pedagogia utilizada por Johann Mattheson, na 
Grosse General-Baß-Schule Oder: Der exemplarischen Organistenprobe (Hamburgo 
1731). Os seus exercícios de baixo contínuo solo estão subdivididos em dois grupos 
distintos: os vinte e quatro mais acessíveis, na secção intitulada Theoretische Vorbereitung 
(preparação teórica), e os de maior exigência técnica e musical nas quarenta e oito 
Probestucke (partimentos) contidas na secção intitulada Organisten = Proben Im Articul 
General Bass. 
O manuscrito P-Ln MM 4832 é em relação as outras duas fontes, menos completo. Não 
está subdividido em duas partes, estando numerado de um até setenta e nove. Os 
partimentos correspondentes a primeira parte dos P-Ln C.N 200 e P-VV 4.G são quase em 
mesmo número, perfazendo um total de sessenta e quatro partimentos. Apenas o número 
dezassete das outras fontes não foi copiado. Os partimentos correspondentes a segunda 
                                                 
113 'Relação dos solfejos e muzicas q. faltão' Real Seminário da Patriarcal , P-Ln MM 4987 
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parte das outras fontes é substancialmente menor: apenas catorze partimentos, sendo um 
deles de autoria de David Perez. Os treze restantes têm a seguinte equivalência: 
Tabela 23: Equivalência nas fontes, dos partimentos da 2ª parte.dos Solfejos de J.J dos Santos 
 








73 Corresponde ao número 









Estes últimos partimentos, que começam no número sessenta e cinco estão intitulados: 
Lições com Vozes metidas. O copista (Justiniano Henrique d’Oliveira?) do Livro de 
acompanhamentos P-Ln MM 4832, ao prescindir de vinte sete partimentos da segunda 
parte, evitou as tonalidades mais difíceis, e as fugas de maior dimensão. No entanto, 
escolheu uma amostra significativa das formas abordadas: Fugato, Minueto, Sonata e Fuga. 
Os sessenta e cinco partimentos que constituem a primeira parte do método de José 
Joaquim dos Santos estão distribuídos por dezoito tonalidades maiores e menores, na 
seguinte ordem: dó maior, lá menor, sol maior, mi menor, ré maior, si menor, lá maior, fá 
sustenido menor, mi maior, dó sustenido menor, fá maior, ré menor, si bemol maior, sol 
menor, mi bemol maior, dó menor, lá bemol maior e fá menor. 
Todos os partimentos com fórmula de compasso quaternária ou binária estão estruturados 
em pequenas formas binárias. Os partimentos com fórmula de compasso ternária são 
minuetos, passacaglias e gigas.  
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Apenas a tonalidade inicial (dó maior) tem cinco partimentos, as demais tonalidades quatro 
cada, excepto as duas últimas das tonalidades da área das escalas com sustenidos: mi maior 
e dó sustenido menor, e as duas últimas da área dos bemóis: lá bemol maior e fá menor, 
que só estão representadas com dois partimentos. 
O método se inicia com os partimentos em dó maior; os dois primeiros podem ser 
realizados com acompanhamento homofónico con le simplice consonanze: 
 
Ex. 200: J.J Santos P-Ln C.N 200 :Partimentos 1 e 2  
 
O terceiro e o quarto são uma variante do primeiro e segundo utilizando a dissonância 
preparada por ligadura (na teoria napolitana dissonanze) 
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Ex. 201: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimentos 3 e 4  
 
O cromatismo é abordado no oitavo partimento: 
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Ex. 202: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 8  
 
A sequência de quintas no décimo segundo 
 
Ex. 203: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 12  
 
O décimo nono é a primeira dança a aparecer neste método: 
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Ex. 204: J.J Santos P-Ln C.N 200:  Partimento 19. Minueto  
 
A condução melódica cifrada mais extensiva no vigésimo quinto: 
 
Ex. 205: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 25. Minueto  
 
O trigésimo partimento é a primeira passacaglia contida nesta metódo: 
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Ex. 206: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 30. Minueto  
 
O sexagésimo partimento é a única giga contida nesta primeira parte; 
 
Ex. 207: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 60. Minueto  
 
O sexagésimo primeiro partimento oferece a possibilidade de se utilizar o contraponto 
imitativo: 
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No Sexagésimo primeiro o contraponto imitativo é explicitamente requerido com o termo 
Imitação: 
 
Ex. 209: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 61. Minueto  
 
Os sessenta e cinco partimentos que constituem a primeira parte do método de José 
Joaquim dos Santos abordam desde a realização homofónica mais básica (con le simplice 
consonanze), as dissonâncias ligadas (dissonanze), condução melódica, sequências de 
quintas, sequências 5-6 ou 7-6, cadências simples, compostas e duplas até a realização de 
passacaglias e contraponto imitativo. Após dominar o conteúdo didáctico contido nesta 
primeira parte, o acompanhador está apto para o estudo dos quarenta partimentos que 
constituem a segunda parte deste método. 
Tabela 24: Primeira parte dos Partimentos de José Joaquim dos Santos P-Ln C.N 200 
 
Partimento Tonalidade Compasso Número de 
compassos 
Conteúdo Didáctico principal e 
Forma  
1 Dó Maior C 13 Con le simplice Consonanze 
Forma Binária 
2 Dó Maior C 15 Con le simplice Consonanze 
Forma Binária 
3 Dó Maior C 19 Dissonanze Forma Binária 
4 Dó Maior C 18 Dissonanze Forma Binária 
5 Dó Maior C 17 Dissonanze Cadência dupla 
Forma Binária 
6 Lá Menor C 16 Con le simplice Consonanze 
Cadência simples Forma 
Binária 
7 Lá Menor C 20 Con le simplice Consonanze 
Cadência simples Forma 
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Binária 
8 Lá Menor C 22 Con le simplice Consonanze 
Cromatismo Forma Binária  
9 Lá Menor C 21 Dissonanze Forma Binária 
10 Sol Maior C 16 Dissonanze Forma Binária 
11 Sol Maior C 22 Dissonanze Forma Binária 
12 Sol Maior C 24 Dissonanze sequência de 
quintas. Forma Binária 
13 Sol Maior C 23 Dissonanze Forma Binária 
14 Mi Menor C 20 Con le simplice Consonanze 
Cromatismo Forma Binária. 
15 Mi Menor C 23 Con le simplice Consonanze 
Forma Binária 
16 Mi Menor C 25 Dissonanze Forma Binária 
17 Mi Menor C 25 Dissonanze Forma Binária 
18 Ré Maior C 25 Con le simplice Consonanze 
Cadência composta Forma 
Binária 
19 Ré Maior 3/4 41 Con le simplice Consonanze  e 
sequência 7-6 Minueto 
20 Ré Maior C 23 Dissonanze Forma Binária 
21 Ré Maior C 23 Dissonanze Forma Binária 
22 Si Menor C 23 Con le simplice Consonanze 
Condução melódica Forma 
Binária 
23 Si Menor 3/4 34 Con le simplice Consonanze 
Minueto 
24 Si Menor C 20 Con le simplice Consonanze 
Forma Binária 
25 Si Menor C 27 Dissonanze Sequência 5-6 e 7-6 
e condução melódica cifrada 
Forma Binária 
26 Lá Maior C 26 Dissonanze Forma Binária 
27 Lá Maior C 34 Dissonanze e sequência 7-6 
Forma Binária 
28 Lá Maior C 24 Dissonanze Forma Binária 
29 Lá Maior C 25 Con le simplice Consonanze 
Forma Binária 
30 Fá # menor 3/4 34 Con le simplice Consonanze 
Minueto 
31 Fá # menor C 23 Dissonanze Forma Binária 
32 Fá # menor 3/2 50 Con le simplice Consonanze 
Passacaglia  
33 Fá # menor C 25 Dissonanze e cromatismo 
Forma Binária 
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35 Mi maior 3/8 64 Dissonanze 
Condução melódica 
Minueto 
36 Dó # Menor C 32 Dissonanze e sequência de 
quintas 
37 Dó # Menor 12/8 20 Dissonanze forma Giga 
38 Fá Maior C 34 Dissonanze Cromatismo 
Forma binária  
39 Fá Maior C 33 Dissonanze e sequência de 
quintas 
Forma binária 
40 Fá Maior C 27 Con le simplice Consonanze  
Terceiras e sextas paralelas 
Forma binária 
41 Fá Maior C 23 Dissonanze  
Forma binária 
42 Ré Menor C 23 Dissonanze  
Forma binária 
43 Ré Menor 6/8 23 Con le simplice Consonanze  
Giga 
44 Ré Menor 3/2 40 Dissonanze Passacaglia  
45 Ré Menor C 23 Dissonanze  
Forma binária 
46 Si b Maior C 51 Dissonanze  
Sequência 7-6  e de quintas 
Forma binária 
47 Si b Maior C 34 Dissonanze  
Sequência 7-6  
Condução melódica 
Forma binária 
48 Si b Maior C 21 Con le simplice Consonanze  
Sequência 7-6 
Forma binária 
49 Si b Maior 3/4 27 Con le simplice Consonanze  
Minueto 
50 Sol menor 3/2 29 Con le simplice Consonanze 
Passacaglia 
51 Sol menor C 22 Con le simplice Consonanze  
Forma binária 
52 Sol menor C 32 Dissonanze  
Cromatismo 
Forma binária 
53 Sol menor C 32 Dissonanze  
Forma binária 
54 Mi b Maior C 25 Con le simplice Consonanze  
Forma binária 
55 Mi b Maior 3/4 32 Con le simplice Consonanze  
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Minueto 
56 Mi b Maior C 37 Dissonanze  
Sequência 7-6 
Forma binária 
57 Mi b Maior C 33 Dissonanze  
Forma binária 
58 Dó Menor C 22 Con le simplice Consonanze  
Forma binária 
59 Dó Menor C 25 Dissonanze Forma binária 
60 Dó Menor 6/8 47 Con le simplice Consonanze  
Giga 






Con le simplice Consonanze  
Contraponto imitativo 
Forma binária 




63 Lá b Maior C 40 Dissonanze  
Sequência 7-6 
Forma binária 
64 Fá Menor C 35 Dissonanze  
Sequência 7-6 
Forma binária 
65 Fá Menor C 33 Dissonanze  
Forma binária 
 
Os quarenta partimentos que constituem a segunda parte do método de José Joaquim dos 
Santos estão distribuídos por dezoito tonalidades maiores e menores: dó maior, lá menor, 
sol maior, mi menor, ré maior, si menor, lá maior, fá sustenido menor, dó sustenido menor, 
fá maior, ré menor, si bemol maior, si bemol menor, sol menor, mi bemol maior, dó menor, 
lá bemol maior e fá menor. O número de tonalidades abordadas é o mesmo da primeira 
parte. No entanto, a tonalidade de mi maior, presente na primeira parte que não está 
representada na segunda. E a tonalidade de si bemol menor que não aparece na primeira 
parte, está presente na segunda. Na segunda parte a disposição das tonalidades, ao 
contrario do que ocorre na primeira parte do método, não está agrupada, e não obedece a 
uma esquema progressivo, como ordenar os partimentos por número de acidentes na clave 
e por área dos sustenidos e bemóis. 
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Estes partimentos apresentam para além da voz do baixo, uma segunda voz, e a partir do 
vigésimo sétimo partimento uma terceira voz e/ou acordes. A dimensão destes partimentos 
é mais avultada (alguns com mais de cem compassos), e as formas utilizadas são análogas 
às usualmente encontradas no repertório coevo para tecla: Fugato, Fuga, Minueto, Giga e 
Sonata. 
Os quatro primeiros partimentos da segunda parte, são fugatos com a entrada do 
contraponto imitativo indicado: 
 
Ex. 210: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 1, II Parte  
 
O quinto, sétimo, trigésimo oitavo e trigésimo nono partimentos são minuetos: 
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O sexto, décimo quinto e vigésimo terceiro partimentos são fugas com duas vozes, sendo a 
segunda voz parcialmente dada: 
 
Ex. 212: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 15, II Parte 
 
Os partimentos vigésimo quinto e quadragésimo são fugas com três vozes, a segunda e a 
terceira parcialmente dadas: 
 
Ex. 213: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 40, II Parte  
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Ex. 214: J.J Santos P-Ln C.N 200:Partimento 18. 
 
Todos os demais partimentos são forma sonata114, no sentido em que se compreendia na 
segunda metade do século XVIII. O estilo destas sonatas denota influências de David Perez 
e Joseph Haydn, e naturalmente também reflecte as sonatas do próprio José Joaquim dos 
Santos. 




Ex. 215: Perez P-Ln 209: Partimento 12 e Santos J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 1, II Parte 
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No trigésimo terceiro partimento pode-se observar a influência de Haydn: 
 
Ex. 216: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 33, II Parte  
 
O motivo inicial do trigésimo sétimo partimento é semelhante ao motivo inicial da sonata 
em dó maior115 de José Joaquim dos Santos 
Ex: 
 
Ex. 217: J.J Santos P-Ln C.N 200: Partimento 37, II Parte 
                                                 
115 F–Pn Vm7 4874: 4 
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Ex. 218: J.J Santos : F–Pn Vm7 4874: 4 Sonata em dó maior 
 
Partimentos José Joaquim dos Santos Tabela  
Segunda parte. 
Tabela 25: Partimentos José Joaquim dos Santos P-Ln C.N 200: II parte 
 
Partimento Tonalidade Compasso Número de 
compassos 
Conteúdo Didáctico principal 
e Forma  
1 Sol Maior C 36 Dissonanze  
Fugato  
2 Ré Maior C 32 Dissonanze  
Fugato 
3 Si b Maior C 44 Dissonanze  
Fugato 
4 Fá Maior C 38 Dissonanze  
Fugato 
5 Mib Maior 3/4 60 Minueto 
6 Mi Menor 2/2 37(74) Fuga 
7 Si b Maior 3/4 59 Minueto 
8 Mi bMaior C 37 Dissonanze  
Sonata 
9 Lá Maior C 42 Dissonanze  
Sonata 
10 Dó Maior C 42 Dissonanze Escalas e Arpejos 
Sonata 
11 Ré menor 2/2 50(100) Dissonanze Condução 
melódica Fuga 
12 Sol menor C 58 Dissonanze  
Sonata 
13 Si b Maior 3/4 76 Dissonanze  
Sonata 
14 Dó menor C 45 Sextas e terceiras paralelas  
Sequência 7-6 e cromatismo 
Sonata 
15 Fá# menor 2/2 50 (100) Dissonanze Condução 
 
 




16 Si b Maior C 37 Dissonanze Escalas e 
sequência 5-6 ornamentada 
Sonata 
17 Ré Maior 3/4 70 Sonata 
18 Fá Maior 6/8 54 Giga (Sonata) 
19 Fá menor C 43 Dissonanze  
Sonata 
20 Sol menor C 66 Dissonanze Condução 
melódica e cromatismo 
Sonata 
21 Fá Maior 3/4 117 Terceiras paralelas, uníssono  
e cromatismo 
Sonata 
22 Mi bMaior 3/4 120 Dissonanze Terceiras 
paralelas, uníssono  
e cromatismo 
Sonata 
23 Fá# menor 2/2 86 (164) Dissonanze Condução 
melódica “Imitação” 
Fuga 
24 Si menor 6/8 101 Dissonanze Condução 
melódica com notas repetidas 
Giga 
25 Si b Maior 2/2 74(148) Dissonanze As três vozes da 
Fuga estão indicadas. 
26 Sol Maior C 52 Dissonanze Escalas,sequência 
de quartas, sequência 5-6 
ornamentada e cromatismo 
Sonata 
27 Si b menor 2/2 65 Dissonanze Apojaturas e as 
três vozes da Fuga estão 
indicadas 
28 Mi bMaior 6/8 81 Dissonanze 
ApojaturasTerceiras 
paralelas, uníssono  
Giga (Sonata) 
29 Si menor 12/8 53 Sequência de quintas, acordes 
escritos cromatismo 
Sonata 
30 Lá Maior C 63 Acordes escritos escalas em 
terceiras paralelas- 
Sonata 
31 Sol Maior C 74 Acordes escritos terceiras 
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32 Dó Maior C 53 Acordes escritos terceiras 
paralelas e uníssono 
sequência 5-6 ornamentada  
Sonata 
33 Si b Maior C 53 Acordes escritos sextas 
paralelas e uníssono  
Sonata 
34 Dó menor C 82 Acordes escritos terceiras 
paralelas e cromatismo  
Sonata 
35 Fá Maior 6/8 105 Acordes escritos terceiras 
paralelas, sequência de 
quintas e apojaturas 
Giga (Sonata) 
36 Mi Menor C 59 Dissonanze Acordes escritos 
terceiras paralelas e 
cromatismo  
Sonata 
37 Lá b Maior 6/8 85 Acordes escritos terceiras 
paralelas, e apojaturas 
Giga (Sonata) 
38 Fá# menor 3/4 84 Acordes escritos, Articulação 
staccato  
Minueto (Sonata) 
39 Dó# menor 3/8 155 Acordes escritos, sequência 
de quintas 
Minueto (Sonata) 
40 Ré Maior 2/2 96(192) Dissonanze Apojaturas e as 
três vozes da Fuga estão 
indicadas 
 
Os Solfejos de acompanhar de José Joaquim dos Santos são graças a sua grande perfeição 
didáctica, preocupação formal, abordagem integral do vocabulário harmónico coevo, 
diversidade (stile antico e estilo galante) e exigência técnica, um dos melhores e mais 
completos métodos de partimentos produzidos na segunda metade do século XVIII. 
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4.5. Liçoens pª Acompanhar de João de Sousa Carvalho. 
 
João de Sousa Carvalho (Estremoz, 1745- Alentejo 1798) 
Sousa Carvalho foi um dos maiores compositores portugueses do século XVIII, compôs 
catorze óperas sérias, serenatas, música sacra, modinhas e música instrumental. 
Iniciou os seus estudos musicais em 1753, no Colégio dos Santos Reis em Vila Viçosa 
(Alegria 1983:330). Em 1761, na condição de bolseiro régio de D. José I, ingressou no 
Conservatório de Sant’Onofrio a Porta Capuana em Nápoles. Nesta instituição foi 
discípulo de Joseph Doll e de Carlo Cotumacci, e sob a orientação deste último aprimorou-
se no estudo do partimento116. No carnaval de 1766, a ópera La Ninetti, com música de 
Sousa Carvalho e libreto de Pietro Metastasio, foi representada no Teatro delle Dame em 
Roma. Em 1767, ingressou na Irmandade de Santa Cecília. Posteriormente foi professor de 
contraponto no Seminário da Patriarcal, e em 1778, sucedeu David Perez como professor 
de música da família real. Entre os seus discípulos destacam-se António Leal Moreira, 
João José Baldi, Marcos Portugal e Giuseppe Totti (Luiz 1999:24).  
Liçoens pª Acompanhar do Snr João de Souza de Carvº.117 Descrição física: 
Partitura [21 p.]. P-Lm colecção particular Engenheiro Morna118 (s.d). 
As lições para acompanhar de Sousa Carvalho, compostas provavelmente após o regresso 
deste a Portugal em 1767, são constituídas por dezanove partimentos, de nível médio e 
difícil. Não há nenhum texto explicativo119 Todos os exercícios tem mudança de clave, e 
entrada de uma segunda voz, e / ou acordes. Embora abordem um número relativamente 
                                                 
116 Foi provavelmente Sousa Carvalho o introdutor dos partimentos de Cotumacci em Portugal. Uma outra 
hipótese é que estas obras tenham vindo para Portugal com os irmãos Lima, que foram contemporâneos de 
Sousa Carvalho, e igualmente discípulos de Cotumacci em Nápoles. 
117 Estas lições não estão mencionadas no catálogo das obras de Sousa Carvalho, de Carlos Santos Luiz 
118 Agradeço penhoradamente a Doutora Cristina Fernandes, que muito generosamente me informou sobre a 
existência destas lições, e também por me ter facultado uma cópia deste material. Como não pude aceder ao 
material original, as medidas da partitura não podem ser dadas. O manuscrito foi visto pelo musicólogo 
Manuel de Morais, que relatou que conteúdo do manuscrito é constituído pelas Regras de Acompanhar de 
David Perez e pelas Lições de S. Carvalho. De facto os três últimos compassos que aparecem na primeira 
página, antes das lições do Sousa Carvalho, são o final do partimento 41 de David Perez, que está nas Regras 
de Acompanhar P-Ln C.N 200. 
119 Talvez a ausência de um texto género regras de acompanhar, antes dos exercícios práticos, seja justificada 
pela relativa abundância deste material em Lisboa, a partir da década de 1760. 
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pequeno de tonalidades: dó maior e menor, ré maior e menor, mi menor, fá maior, sol 
maior e lá maior, estes partimentos requerem do acompanhante um conhecimento prévio 
da linguagem harmónica preconizada nas regras de acompanhar, e um bom nível como 
executante de um instrumento de tecla, já que nestas lições, não há nenhum partimento de 
nível elementar do género con le semplice consonanze. Todos os partimentos têm uma 
forma musical: forma binária (2), Rondó (2), fuga (1) e sonata (15).  
Tabela 26: Partimentos de João de Sousa Carvalho P-Lm. 
 
Partimento Tonalidade Compasso Número de 
compassos 
Forma.  
1 Sol Maior 3/8 62 Rondó 
2 Sol Maior C 25 Sonata.  
3 Dó Maior C 31 Sonata 
4 Sol Maior C 24 Forma Binária 
5 Ré Menor 2/2 90 Fuga 
6 Dó Menor 3/8 77 Sonata 
7 Dó Maior 3/8 77 Sonata 
8 Ré Maior C 48 Sonata  
9 Ré Maior C 33 Sonata 
10 Fá Maior C 36 Sonata Ligaduras 
11 Mi Menor C 44 Sonata Ligaduras e sequência 
de quintas. 
12 Sol Maior 2/2 63 Forma Binária 
13 Dó Menor C 33 Sonata 
14 Lá Maior C 72 Sonata. 
15 Dó Maior C 40 Rondó . Ligaduras 
16 Ré Maior 2/2 88 Sonata. Contraponto possível 
entre arpejos e escalas. 
17 Sol Maior C 60 Sonata 
18 Dó Menor C 30 Sonata Ligaduras 
19 Sol Maior 3/4 55 Rondó 
No entanto, onze dos partimentos contidos nestas Liçoens. Não são de autoria de Sousa 
Carvalho, mas sim de Leonardo Leo120, cabendo a Sousa Carvalho a provável autoria de 
                                                 
120 Ver os Partimenti de Leo em I-Nc 45-1-13/2 e em I-Nc 3234. 
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nove partimentos.121Cotumacci também utilizou os partimentos de Leo como complemento 
ao seu método122 
 
Tabela 27: Lições de Leonardo Leo utilizadas por João de Sousa Carvalho e Cotumacci. 
 
Nas Liçoens de 
Sousa Carvalho 
Nos partimentos de 
Leonardo Leo 
I-Nc 45-1-13/2 
Nos partimentos de 
Leonardo Leo 
I-Nc 3234 
Lições de Leo copiadas 
nos partimentos de 
Cotumacci e Sousa  
Carvalho 
. I-Nc Rari 1.9.14/1. 
2 10   
5 3  6 
6   16 
7 6  10 
9  4  
10   7 
14  5 13 
15    
16 12   
17 11  11 
18 8  12 
 
 
                                                 
121 Pude consultar todos os manuscritos de partimentos de Leonardo Leo e Carlo Cotumacci existentes no 
Conservatório de S. Pietro a Maijella em Nápoles e não encontrei nenhuma versão dos nove partimentos 
restantes. Por esta razão, creio que se possa atribui-los a Sousa Carvalho. 
122 Principi e regole di partimenti com tutte le lezioni. I-Nc Rari 1.9.14/1. 
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O primeiro partimento trabalha os acordes de sétima e de nona, ligaduras e a construção de 
melodias em semicolcheias, sobre os arpejos dos respectivos acordes: 
  
Ex. 219: S.Carvalho P-Lm. 1ªlição 
 
O segundo partimento, é constituído por escalas e arpejos em semicolcheias., sendo o 
contraponto das escalas e arpejos possível, e uma melodia construída sopre os arpejos, 
utilizando também notas repetidas: 
 
Ex. 220: S.Carvalho P-Lm. 2ªlição 
 
O terceiro partimento começa com um esquema harmónico cifrado, e passa a uma melodia 
em semicolcheias, construída sopre os arpejos, contraposta a um acompanhamento em 
seminimas e colcheias: 
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Ex. 221: S.Carvalho P-Lm. 3ªlição 
 
O quarto partimento é semelhante ao segundo, é constituído por escalas e arpejos em 
semicolcheias, e uma melodia sobre o acorde sucedido por uma figuração de semicolcheias 
em tercinas: 
 
Ex. 222: S.Carvalho P-Lm. 4ªlição 
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Ex. 223: S. Carvalho P-Lm. 5ªlição 
 
O sexto partimento inicia com um baixo em colcheias sobre o arpejo da tónica, e trechos 
da escala em semicolcheia. A segunda voz dada entra após a modulação para o modo 
maior, apresentado uma aceleração rítmica escrita. (semicolcheias em tercinas): 
 
Ex. 224: S. Carvalho. P-Lm 6ªlição 
 
O sétimo partimento apresenta um baixo em colcheias, que pode ter como contraponto uma 
figuração melódica em semicolcheias, construída sobre os arpejos. Este contraponto está 
explicitado no terceiro sistema: 
 
Ex. 225: S. Carvalho. P-Lm 7ªlição 
 
O oitavo partimento é praticamente uma variante em ré maior do segundo: 
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Ex. 226: S. Carvalho. P-Lm: 8ªlição 
 
O nono partimento principia com um figuração bastante variada ritmicamente, construída 
sobre os acordes de tónica e dominante, e segue-se uma sequência sobre o acorde de quinta 
e sexta, habilmente conduzida com o contraponto da melodia em semicolcheias e o baixo 
em seminimas: 
 
Ex. 227: S. Carvalho. P-Lm 9ªlição 
 
O décimo partimento apresenta um motivo construído sobre o arpejo e a escala da tónica, 
que é posteriormente transposto a dominante, e que serve como base para a melodia que é 
apresentada na tónica no terceiro sistema: 
 
 




Ex. 228: S. Carvalho. P-Lm 10ªlição 
 
O décimo primeiro partimento inicia com o arpejo da tonalidade principal menor (mi 
menor), mas já no segundo compasso passa para o relativo maior (sol maior). Apresenta a 
sequência de quintas, e o acompanhamento em terceiras paralelas: 
 
Ex. 229: S. Carvalho P-Lm 11ªlição 
 
O décimo segundo partimento está construído com um motivo de quarta descendente, 
sobre a tónica e a dominante, em mínimas, que é diminuído em colcheias, e que após uma 
figuração em arpejos , passará a melodia ( compasso 16): 
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Ex. 230: S. Carvalho. P-Lm: 12ªlição 
 
O décimo terceiro partimento apresenta inicialmente (compassos 1-5) um esquema 
harmónico sobre o tetracorde descendente (ainda que ornamentado por saltos e arpejos), a 
partir do sexto compasso este baixo recebe como contraponto uma engenhosa melodia 
sobre os respectivos acordes, que começa em colcheias e segue em semicolcheias: 
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 Este mesmo processo é retomado na dominante: 
 
 
Ex. 232: S. Carvalho. P-Lm: 13ªlição (compassos 19-27) 
 
Este partimento apresenta uma coda construída com esta figuração melódica em 
semicolcheias: 
 
Ex. 233: S. Carvalho. P-Lm:13ªlição (compassos 24-33) 
 
O décimo quarto partimento aborda, como o segundo e oitavo, o contraponto das escalas e 
arpejos, e uma melodia construída sopre os arpejos 
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Ex. 234: S. Carvalho. P-Lm: 14ª lição 
 
O décimo quinto partimento inicia com um baixo em seminimas com ligadura, e que 
continua em colcheias sobre a cadência I-IV-V-I. No terceiro compasso entra um motivo 
melódico em graus conjuntos. Estes dois elementos serão transpostos no decorrer do 
partimento, inicialmente a dominante, passando pelo relativo menor e regressando 
novamente a tónica: 
 
Ex. 235: S. Carvalho. P-Lm: 15ª lição (início) 
 
O décimo sexto e o décimo sétimo partimentos abordam, como décimo quarto partimento, 
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Ex. 236: S. Carvalho. P-Lm: 16ªlição (início) 
 
 
Ex. 237: S. Carvalho. P-Lm:17ª lição (início) 
 
O décimo oitavo partimento apresenta um tema repleto de ligaduras, e a utilização do 
acorde de 2,4 e 6. O tema no início (compassos 1-8) está no baixo sem acompanhamento 
realizado, no entanto, as cifras estão indicadas. Segue-se a entrada de uma melodia em 
graus conjuntos sobre a sequência de quintas, e posteriormente a sequência do acorde de 
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Ex. 238: S. Carvalho. P-Lm: 18ªlição (compassos 1-17) 
 
Na reexposição do tema (compassos 20-24) Sousa Carvalho fornece uma solução melódica 
em semicolcheias para o contraponto do tema: 
 
Ex. 239: S. Carvalho P-Lm. 18ªlição (compassos 20-24) 
 
O décimo nono partimento apresenta um tema em arpejos (colcheias) e fragmentos da 
escala. Este tema aparece inicialmente na tónica, e logo é transposto a dominante. No 
decorrer deste partimento-Rondó este tema será transposto para a dominante, relativo 
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Ex. 240: S. Carvalho. P-Lm: 18ªlição (compassos 1-15) 
 
Este conjunto de dezanove partimentos, que constituem as Liçoens pª Acompanhar do Snr 
João de Souza de Carvº, tem como grande particularidade a extensão, e a profusão de 
soluções melódicas apresentas pelo compositor, nomeadamente nos casos em que o autor 
apresenta um baixo de relativa extensão (oito compassos), e no decorrer do partimento este 
baixo é novamente exposto, mas com o contraponto melódico escrito por Sousa Carvalho.  
Este género de solução melódica dada pelo compositor é bastante invulgar nos métodos de 
partimento, sendo raramente encontrada, sobretudo na dimensão utilizada por Sousa 
Carvalho. As soluções apresentadas no decorrer dos métodos por outros mestres do 
partimento, como por exemplo, o já anteriormente mencionado, Fedele Fenaroli, não são 
usualmente, nem tão longas, nem tão abundantes. Sousa Carvalho inscreve-se na 
metodologia de Leonardo Leo que é a mais profícua neste género de exemplos para a 
realização. 
Na cópia portuguesa do método de partimentos intitulado Scale per Címbalo e 
Partimenti123, de Fenaroli, encontramos na secção final do manuscrito cinco partimentos 
com a realização da melodia dada. As sugestões do autor vão de dois até oito compassos:  
                                                 
123. P-Ln C.N. 250. 
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Ex. 241: Partimento com dois compassos de realização do soprano pelo autor, e continuação do exercicío, 
sem realização. Fenaroli P-Ln C.N 250: 183 
 
É de ressaltar que entre os autores portugueses, Sousa Carvalho é o mais representativo, no 
que concerne aos exemplos de realização da melodia (mão direita)124. Esta particularidade 
torna o estudo destas Liçoens extremamente relevante, pois não somente são soluções 
setecentistas de realização de partimentos125, mas são igualmente testemunhos do 
pensamento musical de um grande compositor português da segunda metade do século 
XVIII. 
                                                 
124 O modelo claramente adoptado por Souza Carvalho é o das Lições de Leo, que como já observado 
compõem a metade destas Liçoens.  
125  Sobre a escassez de exemplos de realização setecentista de partimentos ver em: CAFIERO. Rosa The 
Early Reception of NeapolitanPartimento Theory in France. Journal of Music Theory 51:1.  Yale University,2009 p.137-159- 
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4.6. Collecção de varias obras para a pratica do Cymbalo. 
 
O manuscrito conimbricense setecentista Collecção de varias obras para a pratica do 
Cymbalo proveniente do Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra é uma colectânea, que 
principia com exercícios básicos para a aprendizagem do baixo contínuo, e alguns 
minuetos fáceis, contém uma colecção de sonatas de compositores italianos: Arcangelo 
Corelli (1653-1713), Tomaso Albinoni (1671-1750), Carlo Lonati (1645-1710), Pietro 
Paolo Capellini (fl 1650) e do compositor anglo-alemão Johann Christoph Pepusch (1667-
1752).126 A única cópia conhecida desta compilação, encontra-se actualmente depositada 
na Biblioteca Geral da Universidade de Coimbra 
Collecção de varias obras para a pratica do Cymbalo P-Cug MM 63 (Primeira 
metade do século XVIII)  
Descrição física: Partitura [112 fls.]; 180x280 mm. 
Esta obra não contém nenhum texto explicativo sobre a teoria do baixo contínuo, nem 
mesmo a explicação da regra da oitava, usual em Portugal, e principia directamente127 com 
quarenta e nove lições de baixo contínuo (fólio 4 até 15v), seguem-se dezanove exercícios 
(fólio 16 até 21v), com conteúdo análogo, porém acrescentados por outro copista. A 
apresentação destes últimos dezasseis exercícios é bastante menos acurada que a dos 
anteriores. Neste manuscrito há uma outra secção (fólios 84v-87), adicionada 
posteriormente, que aborda de forma sucinta o baixo contínuo, em particular as cadências. 
Este manuscrito foi numerado já no século XX128, e é muito difícil precisar se 
originalmente era um único manuscrito, dois, ou mais encadernados conjuntamente.  
                                                 
126 Para uma descrição detalhada do repertório contido nesta fonte ver: 
JALÔTO, Fernando Miguel Marques Música de câmara da 1ª metade do século XVIII nas fontes do 
Mosteiro de Santa Cruz de Coimbra. Dissertação de Mestrado Universidade de Aveiro 2006  
127 Posteriormente foram adicionadas duas peças entre a capa e os fólios 2v e 3v. No fólio 2v há uma 
melodia sem baixo Amabile ¾ em fá maior, e nos fólios 3 e 3V um Minueto em si bemol para violino e baixo 
contínuo. 
 
128 A numeração foi feita com uma caneta vermelha! 
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As lições de baixo contínuo solo, contidos nesta obra não podem ser consideradas como 
uma fonte de partimentos fáceis, ou mesmo uma obra preparatória ao estudo dos mesmos, 
que na tradição napolitana, emulada em Lisboa e Vila Viçosa, se intitulava per 
principianti, sendo os principiantes sinónimo de alunos muito jovens (oito ou nove anos). 
A origem das peças copiadas nesta compilação não é exclusivamente italiana, mas, 
também do sul da Alemanha, nomeadamente algumas das peças para cravo solo129. 
 
 
Ex. 242: Ária, P-Cug MM 63: fl 32 
 
As sessenta e cinco lições presentes nesta Collecção são, muito provavelmente, produto da 
escola de baixo contínuo do sul da Alemanha. Esta procedência pode ser constatada 
comparando a dimensão, conteúdo e metodologia destas lições com os exemplos 
fornecidos por Georg Muffat (1653-1704) no Regulae Concentuum Partiturae (1699). 
Estas lições, dada a sua origem teutónica, constituem um caso bastante singular, 
porventura único no panorama setecentista do baixo contínuo em Portugal. 1 Evidencia-se a 
                                                 
129 Destacam-se neste contexto a peça número XXIV fuga em dó maior e a Ária com variações, número 
XXV. Esta Ária é muito semelhantes as encontradas no Hexacordum Apollinis (1699) de Johann Pachebel.  
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semelhança com o Regulae Concentuum Partiturae 1699, por esta ter sido uma obras 
capital sobre o baixo contínuo produzida no sul da Alemanha. As lições contidas na 
Collecção apresentam-se maioritariamente realizadas130. A realização dá-se a três ou 
quatro vozes, e aborda a aprendizagem do vocabulário harmónico de maneira praticamente 
idêntica ao método de Muffat, ainda que prescinda de texto explicativo e disponha as 
lições de forma mais sucinta.  
As cinco primeiras lições realizam a harmonização com acordes simples e no estado 
fundamental, exactamente como os exemplos iniciais de Muffat, que intitula esta forma de 
Concentus Ordinarius131. Esta concepção didáctica de primeiro consolidar a aprendizagem 
dos acordes em estado fundamental, e só depois passar as inversões, é alheia a teoria 
napolitana132.  
 
Ex. 243: P-Cug MM 63: fl 4  
 
Ex. 244: Muffat A-Wm 1 B 7:2 
 
                                                 
130As excepções são al lições número 5,,9, 20,29,31,32,33,35 e 37 que estão parcialmente realizadas,  e as 
lições 7,10,18e 39 que não estão realizadas. 
131 MUFFAT Georg ,Regula A-Wm 1 B 7 .1v 
132 E também do resto da Itália, da França e da península ibérica. 
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A quinta e a sexta lição tratam das escalas harmonizadas com acordes de sexta. A 
realização é muito semelhante ao modelo dado por Muffat. 
 
 
Ex. 245: Muffat A-Wm 1 B 7: 5v 
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A sétima, oitava e nona tratam da sequência 5-6, que é encontrada na maioria das fontes 
alemãs, italianas e portuguesas de baixo contínuo: 
Ex 5v 
 
Ex. 247 P-Cug MM 63: 5v 
 
Tabela 28: P-Cug MM 63: f. 4 até 15 v 




1 Dó Maior C 11 Cadências 
I-IV-V 
2 Mi b Maior C 5 Sequência de quartas 
3 Mi Maior C 6 Sequência de quintas 
4 Dó/Sol 
Maior 
C 10 Modulação 
5 Dó Maior C 16 Graus conjuntos 
6 Fá Maior C 7 Regra da oitava e cadências 
7 Si b Maior C 8 Regra da oitava e cadências 
8 Sol Maior C 8 Sequência 5-6 
9 Dó Menor C 6 Sequência 5-6 
10 Ré Maior C 7 Sequência 5-6 
11 Dó Maior C 3 Cadência I- IV- V-I 
12 Fá Maior C 3 Cadência composta 
13 Sol Menor C 8 Cadência simples 
14 Mi Menor C 6 Acorde 6-5 
14 Dó Maior C 5 Acorde 6-5 
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15 Dó Menor 3/2 8 Baixo de Chacona  
16 Fá Maior C 8 Baixo com diminuição e 
acorde 5-6 
17 A Lá menor C 4 Escala descendente e 
cadência simples 
17 B Lá menor C 2 Fórmula melódica de 
diminuição no soprano 
18 Dó maior C 8 Cadências simples e duplas 
19 Mi b Maior C 8 Regra da oitava e 
cromatismo 
20 Ré Menor C 8 Nota pedal e cromatismo 
21 Dó maior C 9 Dissonanze e condução 
melódica  
22 Mi Menor C 8 Dissonanze e condução 
melódica 
23 Sol Maior C 8 Cadências duplas com 
modulação 
24 Ré Menor C 6 Baixo com diminuição e 
modulação 
25 Sol maior/Mi 
Menor 
C 7 Baixo cromático com 
modulação 
26 Lá Menor C 8 Harmonização do tetracorde 
descendente Dissonanze 
27 Dó Maior C 7 Acorde 2-4-6 
28 Sol Menor C 6 Regra da oitava 
descendente e acorde 2-4-6 
29 Mi b Maior 3/4 10 Regra da oitava 
descendente e acorde 2-4-6 
30 Dó Maior C 6 Regra da oitava 
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31 Ré Menor C 7 Acorde 2-4-6, Cadência 
frígia, baixo com 
diminuição e cromatismo 
32 Ré Maior C 6 Acorde 2-5 e cromatismo 
33 Fá Menor C 6 Acorde 2-5 e cromatismo 
34 Dó Menor C 7 Acorde 2-5 e cromatismo 
35 Mi Menor C 6 Acordes 2b-4-6 e 2-4#-6  
36 Lá maior C 6 Acorde de 9 
37 Si Menor C 7 Sequência de Quartas 
38 Ré Menor C 6 Cadências modulantes 
39 Mi b Maior C 7 Sequência de Quintas 
40 Dó Maior C 6 Acorde 2-4-6 e regra da 
oitava descendente 
41 Ré Menor C 8 Acorde 2-4-6, cromatismo e 
regra da oitava descendente 
42 Dó Maior C 6 Acorde 2-4-6 e  
43 Sol Maior C 6 Modulação utilizando 
acorde 6-5 
44 Si menor C 7 Modulação utilizando 
acorde 6-5 
45 Ré Maior C 8 Sequência de quintas 
46 Ré Maior C 8 Sequência de quintas com 
baixo diminuído. 
47 Ré Maior C 6 Regra da oitava e acordes 
de sétima 
48 Dó Menor C 5 Sequência de quintas 
49 Ré Maior C 6 Cadências 
A partir do fólio 16 é outra caligrafia, embora o conteúdo seja análogo, a ordenação dos 
exercícios é menos metódica.  
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Exercício  Tonalidade Compasso Nº de 
compassos 
Conteúdo Didáctico principal 
1 Fá menor C 13 Sequência de quintas 
2 Sol Maior C 9 Harmonização de notas 
longas 
3 Dó Menor C 10 Harmonização de notas 
longas 
4 Lá Menor C 7 Dissonâncias de quarta e nona 
5 Mi b Maior C 7 Dissonâncias de sétima e nona 
6 Dó Maior C 9 Dissonâncias de sétima e nona 
7 Mi b Maior C 6 Sequencia de quartas 
harmonizada com 
dissonâncias de quarta e nona. 

















Dó Menor C 10 Harmonização de notas 
longas 
11 Sol Maior C 6 Regra da oitava 
12 Sol Maior C 5 Sequência 5-6 com 
ornamentação melódica  
13 Dó Maior C 6 Sequência 8-7 com 
ornamentação melódica 
14 Dó Maior C 6 Sequência 7-6 
15 Sol Menor C 8 Regra da oitava descendente e 
cadência 
16 Dó Menor C 7 Regra da oitava descendente e 
cadência 
 
As cadências e as demonstrações das formações dos acordes a partir da mesma nota, e 
respectivas cifras encontradas nos fólios 84v-87 são fórmulas extremamente simples, sobre 
os modos eclesiásticos, apresentadas sem grande esmero. 
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Ex. 248: P-Cug MM 63: 84v 
 
Se exceptuarmos os pequenos exercícios do manuscrito conimbricense, o estudo do baixo 
contínuo solo, deu-se, maioritariamente no Seminário da Patriarcal em Lisboa e no Colégio 
dos Reis em Vila Viçosa, que constituíam, de facto, uma extensão lusitana do modelo do 
conservatório napolitano, e utilizaram material didáctico análogo ao utilizado em Nápoles, 
no caso específico do baixo contínuo solo, o partimento. 
Estas instituições portuguesas atingiram um nível de grande excelência, e em muito 
contribuíram para o grande padrão de qualidade musical existente em Portugal ao longo do 
século XVIII e inícios do séc. XIX. O conjunto de partimentos produzidos em Portugal 
abarca um período aproximado de cinquenta anos, é bastante heterogéneo, contando com 
partimentos precedidos por um texto teórico de regras de acompanhar, como é o caso de 
Mazza e Perez, uma escola completa e progressiva de partimentos com José Joaquim dos 
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Capítulo V - Solfejos com baixo contínuo em Portugal. 
 
Le bon goût de la musique dérive du chant,  
et pour bien composer, Il faut savoir chanter 
Fedele Fenaroli  
Partimenti, ossia Bassi Numerati. 
Paris. Chez Carli 1814 
 
5.1. Solfeggi Napolitanos133. 
 
O sistema de instrução musical desenvolvido, e adoptado nos conservatórios napolitanos 
no século XVIII, por um lado estava fortemente baseado no estudo do partimento ao cravo, 
e por outro no canto, mais concretamente nos solfeggi (solfejos com acompanhamento). 
Desta forma o tocar, e o cantar constituíam os pilares mais importantes da formação 
musical. Diariamente, e durante um período compreendido entre cinco a dez anos, os 
jovens alunos eram instruídos pelos mestres do conservatório na arte do partimento, do 
contraponto, da composição e do canto. Este sistema (ao menos nos primeiros tempos da 
formação) era baseado nos solfeggi (Sanguinetti 2009:81). O estudo dos solfejos com 
acompanhamento é uma extensão natural, e indissociável do estudo do partimento. Ao 
contrário do solfejo escolástico oitocentista e novecentista, constituído apenas por uma 
linha melódica, que é o modelo actualmente adoptado na formação musical dos 
conservatórios em todo o mundo, o solfeggio napolitano setecentista é na realidade um 
duo, que conjuga uma graciosa linha melódica com uma linha de baixo, que pode ou não 
ser cifrada, e que utiliza as mesmas figuras e padrões harmónicos encontrados nos 
partimentos. Os alunos que aprendiam os solfeggi deveriam também realizar os 
partimentos, logo a associação entre as soluções melódicas dos solfeggi, e a sua posterior 
apropriação, e utilização no partimento era lógica e usual, este processo mnemónico provia 
                                                 
133 Mantém-se a grafia original italiana,que historicamente remete ao solfejo com acompanhamento. No 
século XVIII, já se diferenciava em França entre o solfège (linha melódica) e o solfeggio (solfejo com 
acompanhamento). Ver Rousseau. Dictionnaire de Musique. (1768, s.v. “Solfier”: “On 
a, en Italie, un Recueil de leçons à Solfier, appellées Solfeggi. Ce Recueil, composé par le célèbre Léo, pour 
l’usage des commençans, est trés-estimé” (1768:197). 
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o jovem aprendiz de música de um léxico bastante amplo, e eficaz, capaz de habilitá-lo ao 
ofício de compositor: 
Since many of the same boys who learned solfeggio melodies would be also trained to 
realize a partimento , their partimento work at the keyboard must have cued for then a 
number of memories of solfeggio melodies.[…] In daily rehearsal, the boys learned to 
“study and fortify” a treasury of memorized phrases” from partimenti and solfeggi. When 
realizing partimenti at the keyboard, when improvising, or when composing, they could 
“dispense” those phrases from their “rich store of memories (Gjerdingen 2009:115). 
Os metodos de solfejo napolitanos, tal como os de partimento, prescindem, em muitos 
casos, de texto explicativo e dão ao aprendiz um progressivo domínio da música. O 
partimento focaliza-se na linha do baixo, e o solfejo na melodia. A boa construção musical 
neste estilo (galante), depende da compreensão do papel fundamental da melodia e do 
baixo. “To master this style, one needed to control the elegant pas de deux of melody and 
bass” (Gjerdingen 2007:132). Partimento e solfejo são fenómenos complementares da 
metodologia de ensino musical napolitana, e por emulação portuguesa. No partimento o 
aprendiz é confrontado com uma linha de baixo, sobre a qual deverá adicionar um 
acompanhamento, e deverá encontrar uma solução harmónica e melódica. No solfejo o 
aprendiz deverá cantar uma melodia (frequentemente elaborada) e compreender a contexto 
harmónico e/ ou contrapontístico com o a linha do baixo, e neste contexto eventualmente 
se auto acompanharem. Provavelmente no início da formação os alunos só tocavam a 
simples linha do baixo, ou eram acompanhados pelo mestre. Possivelmente a medida em 
que os alunos ganhavam destreza na leitura do baixo contínuo e na realização dos 
partimentos, o auto acompanhamento dos solfejos, evoluía para uma realização mais 
artística. A prática do auto-acompanhamento é atestada por Saverio Valente (ca.1755-
1845)134, aluno de Fenaroli: 
Avvertimento 
Dapoiche si avra’ ben capita la qui anzidª Teoria, sará di bene passar avanti per la pratica: 
ma prima che si venga a questa fa duopo avvertire a Principianti, allorché si accostano al 
Cembalo, o altrove per Cantare, di badar bene alla positura del Corpo per non inciampiare 
a qualche vizio, onde ne venissero a partire i polmoni, da quali deve uscire il fiato libero, 
per cosi non affanarsi, e poter proseguire il Canto, o sai studio per piú lungo tempo 
(Valente I-Mc Q 13.20).  
                                                 
134 Agradeço esta informação, bem como o acesso a esta fonte, ao investigador napolitano Paolo Sullo. 
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O fenómeno de cantar e se auto-acompanhar ao cravo, no século XVIII, não é apanágio da 
escola italiana. Também em França encontramos esta prática, nomeadamente nas pièces de 
clavecin avec voix ou violon (1748), do compositor Jean-Joseph Cassanea de Mondonville 
(1711-1772). Nas advertências desta obra o compositor atesta esta prática, distingue o stilo 
francês do italiano, e aconselha como trabalhar a independência entre o tocar, e o cantar: 
Les personnes qui ont l’usage de s’acompagner en chantant, auront plus de facilité à 
remplir mon idée. Celles qui n’ont point cette habitude pourront suivre les avis que je vais 
donner […] en apprendre d’abord le chant, et distinguer surtout les phrases qui sont dans 
le goût François, d’avec celles qui exigent le goût Italien. Apprendre en suite la pièce de 
Clavecin qui lui sert d’accompagnement, observer avec attention les agréments que j’ay 
pris soin de marquer, répéter souvent les traits qui couleront les plus, ne point se rebuter, 
lorsque la voix contraindra les mains, où que les mains gêneront la voix. Par ce moyen on 
surmontera aisement toutes les difficultez. (Mondonville 1748 :ii).  
Em França os solfeggi conheceram grande difusão, e circularam em cópias manuscritas 
enviadas de Itália, e posteriormente, a colecção intitulada Solféges d’Italie, editada por 
Levesque em 1768, que têm como quarto, e último capítulo, os solfejos a duas vozes de 
Perez. O musicólogo e pedagogo suíço Haymoz, apontou em 2009, uma pretensa melhor 
organização didáctica das edições francesas de recolha dos solfeggi italianos:  
A partir de 1769 apparaissent à Paris de nombreuses versions imprimées de ces solfèges 
selon « l’école d’Italie » dont Bailleux (1786), Bêche & Levesque (1772), Durieu (1794), 
Gilbert (1769), Rodolphe (1784). [...]. A la différence des originaux italiens qui datent de 
la première moitié du XVIIIème, ces éditions « françaises » réorganisent les pièces de 
façon progressive et sont généralement précédées d’un chapitre préliminaire sur les 
principes de musique. La basse y est soit chiffrée soit entièrement réalisée et les mélodies 
parfois transposées dans une tessiture plus basse (souvent une tierce en dessous de 
l’original) (Haymoz 2009:7). 
Esta pretensa melhor organização progressiva, não pode ser constatada nos métodos de 
solfejo com acompanhamento de baixo contínuo adoptados em Portugal, pois todas estas 
obras estão concebidas com um cariz eminentemente didáctico, e portanto a ordem 
progressiva de dificuldades: técnicas, a realização do baixo contínuo, ou a dificuldade da 
leitura do solfejo, foram escrupulosamente observadas. O grande acréscimo das edições 
oitocentistas francesas foi uma introdução contendo a teoria musical elementar. Este 
género de informação na tradição italiana, e por extensão portuguesa aparecia normalmente 
associado a introdução das Regras de Acompanhar. 
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5.2. Solfeggi em Portugal. 
 
Em Portugal a utilização dos solfeggi é um processo contínuo ao longo do século XVIII, 
que conheceu o seu apogeu na segunda metade deste século. Estes métodos foram 
igualmente utilizados no século XIX, ainda que o baixo contínuo, tenha sido 
progressivamente substituído por um acompanhamento completamente escrito para o 
piano. No século XIX os solfejos com baixo contínuo em Portugal passam a ter 
proveniência francesa, ainda que a origem deste material continue a ser italiana. As edições 
francesas foram copiadas em Portugal, e houve até mesma um caso de plágio editorial das 
edições oitocentistas Solfèges d’Italie. Em 1836, a colectânea publicada em Lisboa para 
uso do Real Colégio dos Nobres intitulada Primeira parte de Solfejos: compostos pelos 
mestres Leõ, Hasse, Durante, Gluch, Sacchini, Haendel, Scarlatti, Porpora, Caffaro, Otta, 
Peres, e Francisco Gazul, era na realidade uma tradução portuguesa dos primeiros 
dezanove exercícios preparatórios dos Solfèges d’Italie. Como o Colégio dos Reis foi 
extinto neste mesmo ano a edição destes solfejos não foi continuada, e tudo o que foi 
editado nesta Primeira parte de Solfejos perfaz um total muito exíguo: apenas dezanove 
lições distribuídas em oito páginas, que correspondem as mesmas páginas nos Solfèges 
d’Italie135, apenas a numeração das lições divergem do original: 
 
Ex. 249: Solfèges d’Italie 1794: 4 
                                                 




Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
330 
 
Ex. 250: Primeira parte de Solfejos. 1836: 4 
 
Não somente os solfeggi de mestres italianos, nomeadamente Leonardo Leo136, Giovanni 
Giorgi, Mateo Capranica (1708-1776), Giuseppe Aprile (1731-1811) e David Perez, foram 
adoptados em Portugal como elementos incontornáveis da formação, mas igualmente os 
solfeggi compostos por músicos portugueses: Francisco Inácio Solano, Almeida Mota137, 
José António da Silva Policarpo e Marcos Portugal. 
A utilização dos solfeggi, tal como a do partimento, ocorreu em maior escala no Seminário 
da Patriarcal e no Colégio dos Reis em Vila Viçosa. Este fenómeno, tal como o do 
partimento, deve-se ao facto destas instituições emularem o sistema didáctico dos 
conservatórios napolitanos. 
Ernesto Vieira (1848-1915) no seu Diccionário Biographico corrobora a longevidade 
destes solfejos no ensino musical em Portugal. 
A excellente escola do Seminario Patriarchal educava-os completamente ensinando-lhes 
não só música, mas tambem grammatica portuguesa, latim e italiano; os numerosos 
Solfejos de Perez, Luciano, João Jorge, Solano e tantos outros, faziam d'elles leitores 
imperturbaveis que liam á primeira vista e sem o menor embaraço toda a musica que se 
                                                 
136 As cópias portuguesas dos solfejos de Leo, depositadas nas Bibliotecas Nacional e de Vila Viçosa, não 
estão mencionadas no verbete do Grove sobre este autor. 
137 Na lista elaborada por Humberto d’Avila das obras de Almeida Mota (1744-1817) estão mencionados dois 
cadernos de solfejos, infelizmente perdidos. Ver em ÁVILA, Humberto Almeida Mota, Compositor 
Português em Espanha. Editora Vega.Lisboa 1996. p 253 
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lhe apresentasse; os exemplos dos melhores cantores italianos estabelecidos em Lisboa 
eram-lhes util lição para adquirirem um bello methodo de canto, cuja tradicção se 
conservou por muitos annos (Vieira 1900: I, 9). 
Os métodos de solfeggi são normalmente organizados em dificuldade progressiva, 
começam com valores longos sobre os graus conjuntos (da escala ou do hexacorde) e 
acompanhamento simples, após o domínio da escala, trabalham progressivamente os 
intervalos, terceiras, quartas e outros intervalos. A linha do baixo, embora concebida como 
a do partimento, tende a ser mais simples,138 o que potencializa o auto-acompanhamento 
do aprendiz. A utilização da cifra na linha do baixo dos solfeggi em Portugal, ocorreu de 
forma pouco sistemática. Os exemplos mais representativos actualmente conhecidos são de 
autoria de Perez, Solano, Policarpo e Marcos Portugal.  
                                                 
138 Gjerdingen preconiza que a linha de acompanhamento dos solfeggi são um partimento em potencial, no 
entanto, nos solfeggi a voz do baixo é usualmente mais simples que as encontradas nos partimentos.  
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5.3. Solfejos de Soprano Francisco Inácio Solano. 
 
Os solfejos de soprano de Solano são constituídos por uma introdução que explica o 
sistema de solmização, e por dezasseis lições de solfejo com baixo contínuo. Nas cinco 
primeiras lições há indicações de onde aplicar a mudança de sílaba de acordo com a regra 
da solmização139.  
A aplicação do sistema de solmização nos solfejos com baixo contínuo, não é habitual, 
sobretudo em um período tão tardio como o destes solfejos, que foram compostos na 
segunda metade do século XVIII. Já na primeira deste século o sistema de solmização 
começara a cair em desuso. Handel em carta dirigida a Mattheson, que o questionou sobre 
esta problemática, expos de maneira clara e inequívoca, a sua opinião desfavorável a 
solmização: 
Je ne peux que déclarer mon opinion, conforme aux choses que vous déduisez et prouvez 
dans votre livre (Das beschütze Orchester, Hamburg, 1717), au sujet de la solmisation et 
des modes grecs. La question semble pour moi se résumer à cela : doit on préférer une 
méthode facile et plus parfaite à une autre capable non seulement d’aider les enfants à 
apprendre la musique mais aussi à leur faire perdre un temps précieux qu’ils pourraient 
employer de façon plus bénéfique à approfondir leurs connaissances de l’art musical et à 
développer leurs génies ? Ce n’est pas que je rejette le fait que la solmisation puisse être 
d’une quelconque utilité, mais depuis que l’on peut acquérir les mêmes connaissances en 
moins de temps et avec autant de succès par la méthode actuelle, je ne vois pas pourquoi 
ne pas choisir la route la plus simple et la plus rapide pour arriver à ses fins (Handel apud 
Haymoz 2009:4-5). 
No entanto, ainda na segunda metade do século XVIII, a solmização encontrava em 
Rousseau um firme defensor: 
Car ces noms relatifs  au Ton e au Mode sont essentiels pour la détermination des idées & 
pour la justesse des Intonations. Qu’on y réfléchisse bien, & on le trouvera que ces que 
les Musiciens François appellent solfier au naturel est tout a fait hors de la Nature. Cette 
méthode est inconnue chez toute autre nation, & surement ne fera fortune dans aucune : 
chacun doit sentir, au contraire, que rien n’est plus naturel que de solfier par transposition 
lorsque le Mode est transposée (Rousseau 1768: 196). 
Pier Francesco Tosi (1650-1732), cantor, compositor e pedagogo italiano, autor do célebre 
tratado de canto Opionioni de’ Cantori Anthichi e Moderni, publicado em 1723, confirma 
                                                 
139 As regras aqui expostas são simples e usuais, estando muito longe da complexidade do sistema de 
transposições cromáticas proposto por Solano em 1764, no tratado Nova Instrucção. 
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no primeiro capítulo desta obra, intitulado osservazioni Per chi insegna ad un Soprano, a 
importância da aprendizagem da solmização, e de outras claves, ainda que no acto de 
solfejar, o cantor deva utilizar apenas três vogais: 
Oltre la Chiave C sol fa ut, insegni allo Scolaro di legger tutte altre spostate, acció non gli 
succeda quello, che spesso accade a certi Vocalisti, i quali nelle composizioni a Cappella 
non sanno distinguere senz’Organo il Mi dal Fa per non avere alcuna cognizione della 
Chiave di G sol re ut e se sentono poi sconcerti cosi indecenti al servizio di Dio ne’ Sacri 
Templi, quanto vergognosi a chi s’invecchia senza saper dove le note stiano di Casa. Io 
tradirei la mia sincerità se non dicessi, che chi non insegna regole essenziali come queste, 
pecca, o d’ommissione, o d’ignoranza.[...] affinché lo Scolaro possa trovare in essi il Mi, 
che non è troppo facile a chi il poco studio fa credere, che tutte le note col Bemolle si 
chiamino Fa [...]I Francesi ne hanno sette (note), e con quella figura di più risparmiano ai 
loro Scolari la fatica d’apprendere le mutazioni ascendendo, e discendendo; ma noi altri 
Italiani abbiamo che le Ut, Re , Mi Fa , Sol La, note che bastanno ugualmente per tutte le 
chiavi a chi sa leggere [...] Dopo deve introdurlo allo studio di vocalizzare su le tre vocali 
aperte (Tosi 1904:30-34). 
Solano enfatizou igualmente a importância da solmização no seu tratado Nova Instrução 
Musical:  
He certo, e sem duvida que quem não souber os nomes da Solfa, não pode buscar as suas 
distâncias; pois no intervallo de hum Ponto, que he sol, lá, disser mi, intervalo de hum 
ponto, ou no de lá, sol chamar fá, ficará de todo perdida a afinação, e desentoada a 
harmonia, porque o cantar bem e com segurança qualquer letra somente se consegue 
pelos intervallos, e nomes próprios da Solfa; e quem tiver destes ignorância não sabe 
Musica (Solano 1764: prefácio). 
As dezasseis lições de Solano são de facto exercícios preparatórios para os vinte solfejos 
de David Perez140, que constituem o resto do conteúdo deste manuscrito. O facto de Solano 
ter sido o responsável apenas pelos exercícios preliminares destes Solfejos de Soprano141, 
preferindo escolher uma selecção de solfejos de Perez para os estudos mais avançados, 
encontra eco em um dos conselhos das osservazioni de Tosi: 
Se il Maestro non sa comporre si provvegga di buoni solfeggi di stile diverso, che 
insensibilimente passino di facile al dificcile a misura del profito, che scorge al Scolaro: a 
                                                 
140 Os vinte solfejos de Perez, presentes neste manuscrito não apresentam cifras no baixo, e por este motivo 
não serão levados em consideração neste estudo, ainda que estes possam, e devam ser acompanhados 
utilizando o baixo contínuo. 
141 Estes solfejos, e a Nova Instrucção não foram as únicas incursões de Solano nesta área. Na Relação dos 
Solfejos e Muzicas, que faltão (no Seminário da Patriarcal) P-Ln M.M 4987, está mencionada uma obra de 
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condizione però; che nelle loro difficoltà sieno sempre naturali, e gustosi per interessarlo 
a studiarli con piacere, e ad impararli senza noia ( Tosi 1904: 37). 
A admiração, e o respeito de Solano por Perez, eram aparentemente recíprocos, como 
atesta a carta de Perez, publicada no prefácio da Nova Instrucção: 
 
Fig. 11: Carta de David Perez in Solano 1764. 
 
Solfejos de Soprano do Sr Francisco Solano e do Sr David Perez P-Cug MM 
488142 Lisboa? (Entre 1760 e 1790)  
Descrição física: Partitura [24 f.]; 212x312 mm. 
Neste método, os solfejos são precedidos por um texto explicativo, de apenas uma página, 
sobre os princípios fundamentais da solmização. O conteúdo do texto é muito semelhante 
                                                 
142 A única cópia conhecida destes solfejos de Solano encontra-se depositada na Biblioteca Geral da 
Universidade de Coimbra 
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ao encontrado no Piqueno Rezumo de Sebastião José da Fonseca. Solano ainda 
preconizava o hexacorde como a verdadeira escala da música, e as suas transposições 
como conditio sine qua non para a justa execução do solfejo: 
A propia ordem das 6 Vozes da Muzica he a Seguinte 
Sobindo Do, re, mi, fa, sol, la 
Descendo la, sol, fa, mi, re Do. 
As mudanças são duas: huma de subir que he Re, e outra de descer que he la. 
Quando a Solfa sobe acima do lá, fasce a mutança em Re 
Quando desce abaixo do Do, fasce a mutança em Lá. 
Os nomes Certos das Cantorias são dois, fá, e mi. Ensinão as mutanças, e dão a 
inteligência de todas as mais vozes. 
Em todas as Cantorias geralmente são as mutanças de subir 3ª asima do lugar dos nomes 
Certos, e as de descer no Signo logo emediato aos mesmos nomes. 
He o fa certo de F, e o mi Certo de B, o governo Certo da Cantoria Natural ou de 
bequadro e Natura (Solano s/d:1). 
O primeiro solfejo intitulado Movimento de 2ª sobindo e descendo, trabalha a escala maior 
ascendente e descendente. As notas da melodia sempre em valores longos. O baixo sempre 
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Ex. 251: Solano P-Cug MM 488: 1ª Lição. 
 
O segundo solfejo é uma variante do primeiro. A particularidade apresentada é a 
progressão da escala por terceiras: 
 
Ex. 252: Solano P-Cug MM 488: 2ª Lição. 
 
O terceiro solfejo trata da escala ascendente progredindo por saltos de quarta, e a escala 
descendente por saltos de terceira. O cromatismo é introduzido, com inclinações à 
subdominante, dominante e relativo menor: 
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Ex. 253:Solano P-Cug MM 488: 3ª Lição. 
 
O quarto solfejo é constituído por quintas ascendentes, e quartas descendentes. Os seis 
primeiros compassos apresentam no baixo modulações passageiras, utilizando cromatismo 
e o acorde de quinta e sexta: 
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O quinto solfejo é constituído por sextas ascendentes, e quintas descendentes. A melodia 
apresenta valores mais curtos, que os exercícios precedentes. Os dois primeiros compassos, 
utilizam cromatismo e o acorde de quinta e sexta: 
 
Ex. 255: Solano P-Cug MM 488: 5ª Lição 
 
O sexto e o sétimo solfejos trabalham as sétimas ascendentes, e descendentes. O baixo é 
bastante simples, e requer apenas a aplicação da regra da oitava: 
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O oitavo, nono e décimo solfejos, não apresentam cifras no baixo. 
O décimo primeiro solfejo apresenta uma melodia mais elaborada que os precedentes. O 
baixo também apresenta maior diversidade rítmica. 
 
Ex. 257: Solano P-Cug MM 488: 11ª Lição 
 
O décimo segundo solfejo não apresenta cifras no baixo. 
O décimo terceiro solfejo apresenta a melodia em arpejos e escalas. No baixo há a 
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Ex. 258: Solano P-Cug MM 488: 13ª Lição 
 
O décimo quarto solfejo é o único no modo menor. Para o acompanhamento do baixo é 
necessário o conhecimento da regra da oitava no modo menor: 
 
Ex. 259: Solano P-Cug MM 488: 14ª Lição 
 
No décimo quinto solfejo, há um trabalho de imitação entre a melodia e o baixo. Esta 
imitação não é contínua no decorrer do solfejo: 
 
Ex. 260: Solano P-Cug MM 488: 15ª Lição 
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O décimo sexto solfejo é um exercício de escalas ascendentes e descendentes, construídas 
sobre o hexacorde maior. No baixo, nos compassos três a cinco, há uma progressão em 
terceiras, que é harmonizada com acordes de quinta e acordes de quinta e sexta. Nos 
compassos seis a dez, o baixo e o soprano progridem em décimas paralelas. No compasso 
onze a cadência apresentada é a composta: 
 
Ex. 261: Solano P-Cug MM 488: 16ª Lição 
 
Os dezasseis solfejos de Perez apresentam-se todos em dó maior, ou em único caso em lá 
menor. Esta escolha de tonalidades significa, ao menos do ponto do acompanhamento ao 
teclado, uma grau de dificuldade reduzido, que permite, em simultâneo, ao aprendiz 
solfejar e realizar o acompanhamento. 
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5.4. Solfegi di Soprano Solo, e Basso. David Perez. 
 
Os solfejos com acompanhamento de baixo contínuo de David Perez actualmente 
encontrados em bibliotecas portuguesas são: 
Solfejos / A duo Soprani / del Sig.ro/. David Perez / Semr.º Real de Villa Viçoza. 
P-VV G 6. 
Solfejos de cantoria. P-Ln MM 4840. 
Solfegi di Soprano Solo, e Basso / Del Sig.re David Perez. P-Ln MM 1524. 
Solfejos para cantar. P-EVp nº 654-Fundo da Manizola. 
Solfejos de Soprano Do Sr. Francisco Ignacio Solano e do Sr. David Peres. P-
Cug MM. 488. 
Os doze duetos (solfejos a duas vozes), que fazem parte do manuscrito calipolense Solfejos 
/ A duo Soprani / del Sig.ro/. David Perez / Semr.º Real de Villa Viçoza P-VV G 6 foram 
sem dúvida a obra didáctica de maior êxito de Perez. Compostos antes da sua vinda para 
Portugal, são portanto anteriores a 1752. Os duetos são os únicos solfejos a duas vozes 
com baixo contínuo produzidos por um compositor italiano no século XVIII143. Estes 
solfejos conheceram imenso êxito em toda a Itália, e actualmente encontram-se cópias 
setecentistas deste material nas bibliotecas de Nápoles, Bolonha, Florença, Roma e 
Bergamo, tendo sido igualmente difundidos na Alemanha144, e em França. A qualidade, e a 
dificuldade intrínseca destes exercícios foram reconhecidas por Lebégue, que os 
seleccionou para a quarta, e última parte da primeira edição dos Solfèges d’Italie145. 
                                                 
143 Agradeço esta informação ao investigador napolitano Paolo Sullo, que fez um levantamento exaustivo dos 
solfeggi depositados nas bibliotecas italianas. 
144  Encontra-se na Biblioteca de Hamburgo Staats – und Universitätsbibliothek Carl von Ossietzky, 
Musiksammlung, uma bela cópia dos Duetti de Perez, num manuscrito que contêm igualmente os solfejos de 
Hasse. 
145 LEBÈGUE Solféges d’Italie, Paris: Cousineau, 1768. 
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Ex. 262: Perez I Dueto Solfèges d’Italie  1794: 219 
 
Menos conhecidos são os solfejos para uma voz e baixo contínuo. Neste grupo estão os 
Solfejos para cantar, Solfejos de Soprano Do Sr. Francisco Ignacio Solano e do Sr. David 
Peres, Solfejos de cantoria e os Solfegi di Soprano Solo, e Basso / Del Sig.re David Perez. 
Os Solfejos para cantar P-EVp nº 654-Fundo da Manizola são constituídos por vinte e oito 
solfejos. A cópia é muito pouco acurada, e exceptuando-se dois solfejos (Nº 25 e 28) não 
tem o baixo cifrado. Nos Solfejos de Soprano Do Sr. Francisco Ignacio Solano e do Sr. 
David Peres P-Cug MM. 488 Os exercícios de Perez não estão cifrados. Os Solfejos de 
cantoria P-Ln MM 4840 e os Solfegi di Soprano Solo, e Basso / Del Sig.re David Perez P-
Ln MM 1524 são basicamente o mesmo método, no entanto, só MM 1524 passou pelas 
mãos de um copista profissional, e apresenta vários solfejos com o baixo cifrado, e os 
exercícios ordenados em dificuldade progressiva da linha melódica. Por estas 
características os Solfegi di Soprano Solo são, de todo o material remanescente, o mais 
elucidativo no que concerne ao baixo cifrado, e a ligação entre solfejos e partimentos. 
Solfegi di Soprano Solo, e Basso / Del Sig.re David Perez. 
Descrição Física: Partitura [46 f.]; 223x315 mm P-Ln MM 1524 (Entre 1760 e 
1778). 
Este método não está destinado a principiantes, pois não principia com os exercícios 
elementares de escalas e intervalos, e a realização da linha do baixo requer o conhecimento 
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do vocabulário harmónico contido nas regras de acompanhar. Para estes quarenta e sete 
solfejos, Perez utilizou um número reduzido de tonalidades maiores: dó, sol, lá, mi e ré; e 
apenas uma menor: mi. Alguns solfejos têm indicação de andamento, e há grande 
variedade de fórmulas de compasso. O grau de dificuldade da linha melódica é crescente 
no decorrer do método, no entanto, o grau de dificuldade da linha do baixo146, e a 
realização do baixo contínuo mantém-se uniformes ao longo do método, permitindo, ou 
facilitando o auto-acompanhamento. Apenas treze solfejos têm cifras na linha do baixo. 
Tabela 28: Perez P-Ln MM 1524 :Solfeggi 
Solfejo 
 





1 Dó Maior C  Sim 
2 Dó Maior C  Sim 
3 Dó Maior C  Sim 
4 Dó Maior C   
5 Dó Maior C  Sim 
6 Ré Maior 3/4   
7 Ré Maior 3/4   
8 Ré Maior C  Sim 
9 Ré Maior C  Sim 
10 Ré Maior 3/4   
11 Ré Maior 3/8   
12 Ré Maior 3/8  Sim 
13 Ré Maior 2/4   
14 Ré Maior 6/8   
15 Ré Maior 3/8   
16 Lá Maior C  Sim 
17 Lá Maior 3/8   
18 Mi Maior C Cantabile  
19 Mi Maior C Allegreto Sim 
20 Mi Maior 3/8 Allegro  
21 Mi Maior 3/8   
22 Sol Maior C Cantabile  
23 Sol Maior 6/8   
24 Sol Maior 6/8   
25 Ré Maior C Cantabile Sim 
26 Ré Maior 2/4 Allegro Sim 
27 Ré Maior 3/8 Spiritoso  
28 Mi Menor 3/4 Cantabile  
29 Mi Menor C   
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30 Mi Menor 3/8 Allegro  
31 Dó Maior 6/8 Allegro  
32 Lá Maior 3/4 Poco Cantabile  
33 Lá Maior C Allegro  
34 Ré Maior C Allegro  
35 Ré Maior 3/8 Con Brio  
36 Lá Maior 3/8   
37 Ré Maior C Cantabile  
38 Dó Maior 2/2 Allegretto 
Moderato 
Sim 
39 Dó Maior C   
40 Lá Maior C   
41 Lá Maior 6/8   
42 Ré Maior 2/2  Sim 
43 Ré Maior C   
44 Dó Maior C  Sim 
45 Mi Maior C   
46 Mi Menor C   
47 Mi Menor 3/8   
 
O acompanhamento dos solfejos contidos neste método requer o conhecimento da regra da 
oitava, cadências, acordes de quinta e sexta, acordes de sétima e de nona. A linha do baixo 
é relativamente simples: 
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Ex. 263: Perez P-Ln MM 1524 : 1ºSolfejo 
 
O mesmo vocabulário harmónico, empregado nos primeiros solfejos em dó maior é 
transposto para as outras tonalidades: 
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Ex. 264: Perez P-Ln MM 1524: 8ºSolfejo 
 
O quadragésimo primeiro solfejo têm o baixo cifrado mais detalhado de todo o método, 
apresentando algumas cifras em ordem cantável. 147 (compassos 7,10, 11 e 13). 
                                                 
147 Ver Varela. Cap. II 
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Ex. 265: Perez P-Ln MM 1524:  41ºSolfejo 
 
Como já mencionado, o nível de dificuldade, no que concerne à linha, aumenta 
progressivamente ao longo do método, no entanto, na voz do baixo não há esta progressão 
de nível, pois as linhas, e o vocabulário harmónico utilizados são basicamente os mesmos 
no decorrer do método. 
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Ex. 266: Perez P-Ln MM 1524: 44ºSolfejo (compassos 12-20) 
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5.5. Solfejos de Soprano José António Policarpo. 
 
José António da Silva Policarpo (1745-1803) 
Foi um dos principais cantores da Capela Real e virtuoso da Real Câmara, foi igualmente 
conhecido como compositor e professor de música. Ingressou na Irmandade de Santa 
Cecília em Fevereiro de 1761 (Ribeiro 1995:9). Beckford referiu-se, no seu Diário, muitas 
vezes as actividades musicais e sociais de Policarpo, intitulando-o primeiro cantor da 
Rainha. 
Segundo Ernesto Vieira “Gosava da maior consideração como mestre de canto, e para uso 
das suas discipulas escreveu numerosos trechos de musica de câmara” (Vieira 1900:II, 
325).  
Da obra de Policarpo actualmente conhecida, destacam-se a cantata La Primavera148 com 
texto de Pietro Metastasio, que foi impressa por Francisco Milcent em 1787, em Lisboa. O 
drama per musica La Danza, novamente com texto de Metastasio, e a colectânea intitulada 
Varias Pessas de Muzica: com Piano-Forte obrigado, para Camera, a Solo, a Duo e a 
Tres Vozes. Para alem do género cantata, Policarpo compôs música sacra, modinhas, 
contradanças e canzonettes.  
Solfejos de Soprano/ Composição de Policarpo Jozé António da Silva. 
Descrição Física: Partitura [1] 126 [1] p. 230x300 mm P-Ln C.I.C 7 (Entre 1770 e 
1800). 
Os Solfejos de Soprano estão divididos em duas partes; a primeira é constituída por 
sessenta lições para soprano solo e baixo contínuo (pp. 1-112); a segunda por quatro duetos 
para dois sopranos e baixo contínuo (pp. 113-126). Estes quatro duetos são provavelmente 
a par dos doze duetos de Perez, os únicos solfejos a duas vozes e baixo contínuo 
produzidos na segunda metade do século XVIII149. Neste método o baixo de todos os 
                                                 
148 O único exemplar conhecido desta obra encontra-se depositado na Biblioteca da Ajuda. P-La 137-II-5, nª1 
149 Segundo a lista dos solfeggi feita por Paolo Sullo, dentre os autores italianos, somente Perez compôs este 
género de duetos. 
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solfejos está cifrado. Todos os andamentos estão indicados, e há grande variedade de 
fórmulas de compasso. Os sessenta solfejos estão distribuídos por oito tonalidades maiores: 
Dó, Sol, Ré, Lá, Mi, Fá, Si bemol e Mi Bemol, e oito menores: Lá, Si, Mi, Ré, Sol, Dó, Fá 
e Si bemol. 
Tabela 29: Policarpo P-Ln C.I.C 7: Solfejos 
Solfejo 
 




1 Dó Maior 2/2 Adagio 
2 Dó Maior C Adagio 
3 Dó Maior 2/2 Adagio 
4 Dó Maior 2/2 Andante 
5 Dó Maior 2/2 Andante 
6 Dó Maior 2/2 Andante 
7 Dó Maior 2/2 Andante 
8 Dó Maior 2/4 Moderato 
9 Dó Maior 2/2 Andante 
10 Dó Maior 2/4 Allegretto 
11 Lá Menor 3/4 Andante 
12 Lá Menor C Andante 
13 Dó Maior 3/4 Andante 
14 Sol Maior 3/4 Moderato 
15 Sol Maior 3/4 Andante 
16 Sol Maior 2/4 Andante 
17 Sol Maior 2/4 Andante 
18 Ré Maior C Cómodo 
19 Ré Maior 3/4 Andantino 
20 Ré Maior 3/8 Andante 
21 Lá Maior 2/4 Andante 
22 Lá Maior 2/2 Andante 
23 Lá Maior C Comodo 
24 Lá Maior C Andante Vivo 
25 Lá Maior 12/8 Andante 
26 Mi Maior C e2/4 Moderato e 
Andante não 
muito 
27 Mi Maior 3/4 Andante 
28 Mi Maior 2/2 Moderato 
29 Si Menor C Andante 
30 Ré Maior C Andante 
31 Mi Menor 3/8 Andante 
Moderato 
32 Dó Maior 3/4 Andante 
33 Ré Menor 2/2 Andante 
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Comodo 
34 Fá Maior C Andante Vivo 
35 Fá Maior 3/8 Andante 
graciozo 
36 Fá Maior C Cantabile 
37 Si bemol Maior 2/4 Andante 
Espresivo 
38 Si bemol Maior 3/4 Andante 
39 Si bemol Maior C Andante 
40 Si bemol Maior 12/8 Allegretto 
41 Sol Menor 3/4 Moderato 
42 Mi bemolMaior 3/4 Comodo 
43 Dó Menor 3/4 Moderato 
44 Si bemol Maior 3/4 Comodo 
45 Mi bemol 
Maior 
C Andante não 
muito 
46 Fá Menor 2/4 Andantino 
47 Si bemol Menor 3/4 Andantino 
48 Ré Maior 2/2 Adagio 
49 Ré Maior 2/4 Andante 
Combrio 
50 Si bemol C Andante 
51 Ré Menor C Moderatto 
52 Sol Menor C Andante não 
muito 
53 Ré Menor 2/4 Andante 
Moderato 
54 Sol Maior 2/4 Andante 
Maestozo 
55 Ré Maior 2/4 Andante  
56 Ré Maior 3/4 Andante  
57 Dó Maior C Andante 
Moderatto 
58 Dó Maior 3/4 Andante Vivo 
59 Sol Maior C Andante 
60 Sol Maior 12/8 Andantino 
 
Os cinco primeiros solfejos, todos em dó maior e em andamento lento, são lições 
elementares para cantar escalas e intervalos, no entanto, a voz do baixo não têm o mesmo 
carácter preparatório da linha melódica, requerendo do acompanhante o conhecimento 
prévio da regra da oitava e das cadências. 
O primeiro solfejo é uma escala maior em semibreves, distribuída pela região grave, aguda 
e sobre aguda. Para realizar o baixo é necessário dominar a regra da oitava em dó e sol 
 
 




Ex. 267: Policarpo P-Ln C.I.C 7: 1º Solfejo 
 
A partir da sexta lição todos os solfejos têm uma forma musical, que é em quase todos os 
exercícios uma forma binária, com a primeira parte terminando na dominante, separada da 
segunda por uma barra dupla. 
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Ex. 268: Policarpo P-Ln C.I.C 7 :6ºSolfejo 
 
Onze solfejos (os números 12, 16, 18, 34, 35, 38, 39, 41, 52, 55, 56) apresentam pequenos 
trechos (de 2 a 4 compassos) com escrita obrigada, fornecendo assim modelos para a 
realização da mão direita.  
 
Ex. 269: Policarpo P-Ln C.I.C 7: 16º Solfejo em ré maior (compassos 38 45) 
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Ex. 270: Policarpo P-Ln C.I.C 7: 18º Solfejo em ré maior (compassos 25 27) 
 
 
Ex. 271: Policarpo P-Ln C.I.C 7: 34º Solfejo em fá maior ( compassos 28 31) 
 
 
Ex. 272: Policarpo P-Ln C.I.C 7: 41º Solfejo em sol menor (compassos 51 54) 
 
 
Ex. 273: Policarpo P-Ln C.I.C 7: 55º Solfejo em ré maior (compassos 69 73) 
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Estes modelos podem ser utilizados na realização de figuras de baixo análogas em 
partimentos, e assim nos solfejos de Policarpo não só as linhas melódicas fornecem chaves 
para a realização dos partimentos, mas igualmente a sua escrita obrigada nestes pequenos 
trechos. Este pormenor, e o facto de todos os exercícios apresentarem cifras torna o estudo 
destes solfejos muito enriquecedor para a compreensão da prática do baixo contínuo e do 
partimento na segunda metade do século XVIII em Portugal. 
Policarpo conclui o método com quatro duetos para dois sopranos e baixo contínuo: 
Tabela 30: Policarpo P-Ln C.I.C 7: Duetos  
Solfejo 
 




1 Dó Maior 3/4 Andante não 
muito 
2 Lá Menor C e 3/6 Moderato e 
andante 
3 Dó Maior C  
4 Dó Maior 3/4 A Seu Comodo 
 
Estes quatro duetos são para além dos Perez, provavelmente os únicos solfejos a duas 
vozes e baixo contínuo compostos no século XVIII150. 
Tal como os solfejos a duas vozes de Perez, os duetos de Policarpo apresentam passagens 
de grande dificuldade vocal, são de grande dimensão, embora tenham apenas um 
andamento, exceptuando-se o segundo que têm dois os andamentos. A forma nestes duetos 
é sempre binária  
No primeiro dueto, a primeira voz apresenta pequenos motivos que vão sendo imitados em 
cânon pela segunda. 
                                                 
150 A já citada lista dos solfeggi elaborada por Paolo Sullo só menciona os duetos de Perez, e como a 
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Ex. 274: Policarpo P-Ln C.I.C 7: 1º Dueto início. 
 
No segundo dueto, as vozes começam em terceiras paralelas e a partir do terceiro 
compasso apresentam dissonâncias preparadas de segunda, que serão para o baixo contínuo 
nonas. Nos compassos sete à nove há escrita obrigada no acompanhamento: 
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No terceiro dueto encontram-se pequenos trechos de escrita obrigada do acompanhamento: 
 
Ex. 276: Policarpo P-Ln C.I.C 7 : 3º Dueto (compassos 14-23) 
 
O quarto dueto principia com um solo de treze compassos (1-13) do primeiro soprano, que 
é repetido na íntegra pelo segundo soprano (compassos14-26). 
 
Ex. 277: Policarpo P-Ln C.I.C 7: 4º Dueto início 
 
A segunda parte deste dueto apresenta um novo motivo (compassos 35-38) após a cadência 
a dominante que encerra a primeira parte: 
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Ex. 278: Policarpo P-Ln C.I.C 7 : 4º Dueto (compassos 35-38) 
 
Esta utilização de um novo material temático no início da segunda parte, que nos solfejos 
de Policarpo está na maioria das vezes indicada com a barra dupla, demonstra uma 
preocupação estilística por parte do compositor, estando em consonância com os principais 
compositores do final do século XVIII, e com teóricos como Carlo Gervasoni (1762-1819) 
que na terceira parte do seu tratado La scuola della musica, explicou a composição de uma 
peça em forma sonata, advertindo que não está mais na moda começar a segunda parte com 
o mesmo motivo da primeira (Gervasoni 1800:464-470). 
Gervasoni fait aussi des remarques esthétiques sur la manière de commencer la deuxième 
partie; Il explique qu’il n’est plus très à la mode de la commencer dans la même tonalite 
que la fin de la première partie, ainsi que de citer le motif. On est libres de faire des 
modulations plus osées, surtout s’il s’agit d’une pièce en mode majeur; Dans ce cas, il est 
permis, au début de la deuxième partie, de faire la première modulation extraordinaire par 
rapport à la tonalité principale de la pièce, et d’employer immédiatement l’accord 
sensible du sixième degré. Il faudra ensuite refaire ce passage dans la tonalité de la quinte 
pour bien revenir à la tonalité principale (Trilha 2003:36). 
Este zelo formal e estilístico corrobora a ideia de que ainda que tenham um objectivo 
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5.6. Solfejos Que para Uzo de SS.AA.RR Marcos Portugal. 
 
Marcos António da Fonseca Portugal (Lisboa, 24 de Março de 1762 – Rio de Janeiro, 17 
de Fevereiro de 1830)151. 
Foi o compositor português de maior êxito em seu tempo, não somente em Portugal, mas 
em toda a Europa e no Brasil. (mais de 70 obras dramáticas, incluindo cerca de 40 óperas, 
e mais de 140 obras religiosas). 
Em 1771, ingressou no Seminário da Patriarcal de Lisboa, onde estudou composição com 
João de Sousa Carvalho e provavelmente com José Joaquim dos Santos e o Padre Nicolau 
Ribeiro Passo Vedro. Nesta instituição estudou também orgão e canto. 
Nessa instituição foi admitido como organista em 1782. Neste mesmo ano recebeu uma 
encomenda da Rainha D. Maria I, uma Missa com instrumental para a festividade de S. 
Bárbara. Este acontecimento deu início ao seu relacionamento com a Família Real, e 
sobretudo com D. João, marcando decisivamente o seu percurso profissional e estético. 
Até 1792, e depois de ter sido admitido na Irmandade da S. Cecília a 23 de Julho de 1783, 
acumulou o emprego atrás referido com o de Mestre de Música do Teatro do Salitre (a 
partir de c.1784) para o qual compôs entremezes, elogios (para celebrar aniversários reais), 
e farsas em português. Outra actividade importante deste período refere-se às encomendas 
para as festividades religiosas celebradas nas várias capelas reais, com incidência particular 
para Queluz. Na segunda metade da década de oitenta passou a utilizar os títulos de 
“Mestre de Música do Teatro do Salitre”e “organista e compositor da Santa Patriarcal. 
Em Setembro de 1792 foi para a Itália onde «all’attuale servizio di S. M. Fedelissima» 
(conforme se pode ler em alguns libretos), e em apenas 6 anos e meio, estreou pelo menos 
21 óperas. O sucesso de óperas como La confusione della somiglianza, La Donna di genio 
volubile ou Lo Spazzacamino Principe foi imenso, com representações em Viena, Paris, 
                                                 
151 Toda a informação bibliográfica aqui contida foi retirada do esboço biográfico de Marcos Portugal feito 
por António Jorge Marques para o prefácio da edição da Missa Grande publicada pelo coro de câmara de 
Lisboa com apoio do CESEM, e das informações contidas na tese deste autor: A obra religiosa de Marcos 
António Portugal: catálogo temático, crítica de fontes e de texto, proposta de cronologia, Tese de 
Doutoramento em Ciências Musicais Históricas apresentada à Universidade Nova de Lisboa. 
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Londres, Dublin, São Petersburgo, Berlim, Dresden, Hamburgo, Hannover, Leipzig, 
Nuremberga, Corfu, Barcelona, Madrid, Lisboa, Porto... 
De volta a Lisboa em meados de 1800, é nomeado Mestre de Solfa do Seminário da 
Patriarcal e Mestre de Música do Real Teatro de S. Carlos 
Após a invasão napoleónica que teve como consequência imediata a partida da Corte para 
o Rio de Janeiro a 29 de Novembro de 1807, onde o Príncipe Regente decidiu organizar a 
música de acordo com os moldes que existiam em Lisboa, nomeando para Mestre da 
Capela Real o Padre José Maurício Nunes Garcia (1767-1830), e mandando vir cantores e 
instrumentistas, que começaram a chegar em 1809. Marcos Portugal foi chamado por D. 
João em 1810, e chegaria a 11 de Junho de 1811. Foi nomeado Mestre de Suas Altezas 
Reais, os infantes Maria Isabel (1797-1818), Pedro (1798-1834), Maria Francisca (1800-
1834) e Isabel Maria (1801-1876), e incumbido de compor a música para as ocasiões de 
maior significado religioso, social ou político, quando o Príncipe Regente, mais tarde Rei 
D. João VI, estivesse presente. Marcos nunca foi formalmente Mestre da Capela Real no 
Rio de Janeiro, continuando a receber os 600$000 reis anuais como Mestre do Seminário e 
compositor da Patriarcal, além de 480$000 reis por ano como Mestre de Música de Suas 
Altezas Reais, título pelo qual é referido nos documentos da época. 
Após a independência do Brasil em 1822, Marcos Portugal decidiu permanecer no Brasil a 
serviço do Imperador do Brasil. Em 1825, assumiu a função de professor de música de 
Suas Altezas Imperiais, as filhas de D. Pedro, D. Maria da Glória (1819-1853) e D. 
Januária Maria (1822-1901). 
Em 1824, adquiriu a nacionalidade brasileira. Faleceu a 17 de Fevereiro de 1830. 
 
Solfejos Que para Uzo de SS.AA.RR Compôz Marcos António Portugal No 
Anno de 1811.  
Descrição Física Partitura (42 f.); 230xx318 mm. (1811) P-Ln C.N. 270. 
Os solfejos de Marcos Portugal, como o próprio título informa foram destinados à 
instrução musical dos infantes, filhos de D. João e Dona Carlota Joaquina, que desde de 
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1808 viviam no Rio de Janeiro. Marcos Portugal que não tinha acompanhado a Corte 
aquando da transmigração da Família Real, ocorrida em 29 de Novembro de 1807, 
motivada pela chegada a Lisboa das tropas napoleónicas. Marcos Portugal só se reuniu a 
Família no Rio de Janeiro em Junho de 1811. Estes solfejos datam deste mesmo ano, o que 
pressupõe terem sido imediatamente compostos após a chegada de Marcos Portugal ao 
Brasil, ou como aventado por António Marques, durante a longa travessia do Atlântico:  
Thus, not only was Marcos Portugal summoned by Prince João to come to his side, he 
was also, at least by musicians’ standards, handsomely rewarded. It is worthy of note that 
he was never, at least formally, Mestre da Capela Real [Royal Chapel Master]. All 
sources refer to him as Mestre de Suas Altezas Reais [Master of Their Royal Highnesses], 
and the documental evidence confirms this, since, as we have seen, the 600$000 reis he 
received from the Royal Chapel corresponded to the posts of teacher at the Seminário, 
and Composer at the Sé Patriarcal. So, formally, the sole Master of the Royal Chapel was 
José Maurício Nunes Garcia, but from the time of his colleague’s arrival, he virtually 
ceased to write for that institution. It is not difficult to understand that the composer 
chosen for the principal composing tasks ahead was Marcos Portugal, and that is 
obviously one of the reasons why he was ordered to come. The other reason was to teach 
music to Prince Pedro and the Infantas, a task which he fulfilled with care and devotion, 
judging from the large quantities of extant material, most of it autograph, copied and 
composed to be utilized during lessons. This material includes an unknown set of 
Solfejos24 [solfeggi, learning music exercises] composed during 1811, possibly during the 
arduous voyage, which lasted more than three months (Marques 2005:10-11). 
Os motivos que poderão ter levado Marcos Portugal a redigir estes solfejos podem ter sido 
a ausência deste género de material didáctico no Rio de Janeiro, a necessidade de oferecer 
aos jovens infantes (que a esta altura contavam entre os 13 e os 10 anos de idade) um 
método progressivo de aprendizagem dos elementos da teoria musical, do solfejo e do 
baixo contínuo, ou um gesto simbólico de reconhecimento a D. João que lhe havia 
conferido o título de Mestre de Suas Altezas Reais. 
A melodia do primeiro solfejo do método é uma escala maior em semibreves que deve ser 
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Ex. 279: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 1º Solfejo 
 
No entanto, Marcos Portugal advertiu que este sistema só deve ser aplicado nos primeiros 
vinte e sete solfejos, que estão todos em dó maior, e não apresentam cromatismos: “Note-
se que os nomes de Dó, Ré, Mi, etc. não servem para outra coiza mais que para hum certo 
cómodo das primeiras lições” (Portugal 1811:2). Esta advertência, encontrada na segunda 
página do método, permite supor que Marcos Portugal, que a esta época já exercias as 
funções de Mestre de Solfa no Seminário da Patriarcal, ainda achava oportuno esclarecer 
os rudimentos do sistema das mudanças aos jovens alunos, no entanto, não recomendava a 
sua utilização na prática, pois a partir do vigésimo oitavo solfejo (p 28), encontra-se a 
seguinte instrução: “Desta lição em diante, digão-se as seguintes vocalizadas em A ou E, 
porque a mudança de nomes / em meu entender/ só serve de augmentar difficuldades a 
quem aprende” (Portugal 1811:28). Esta informação, para além da questão do uso da 
solmização, é muito relevante do ponto de vista da maneira de cantar estes solfejos, pois é 
a única fonte portuguesa que indica quais vogais são utilizadas na execução dos mesmos. 
Os primeiros solfejos abordam questões elementares da teoria musical, como os valores 
das notas e fórmulas de compasso, alguns são mais exemplos da escrita musical, que 
exercícios de canto ou acompanhamento: 
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Ex. 280: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 7º Solfejo 
 
Após este vinte e sete solfejos, que são lições preparatórias, seguem-se doze solfejos que 
apresentam uma forma musical (binária ou Rondó), são de maior dimensão e dificuldade, o 
acompanhamento é mais elaborado, e abordam oito tonalidades maiores (dó, sol, ré, lá, mi, 
fá, mi bemol e lá bemol). Tal como nos solfejos de Policarpo, em três solfejos (27, 31, 32) 
encontra-se a escrita obrigada no acompanhamento 
Tabela 31: Marcos Portugal P-Ln C.N. 270: Solfejos 
Solfejo 
 




28 Dó Maior C Andante 
29 Dó Maior 3/4 Andante 
30 Dó Maior 3/4 Andante 
31 Dó Maior 6/8 Andantino 
Grazioso 
32 Dó Maior 3/4 Andante 
33 Sol Maior 3/4 Andante 
Comodo 
34 Ré Maior C Allegro 
commodo 
35 Lá Maior 3/4 Andantino 
36 Mi Maior 2/4 Allegretto 
37 Fá Maior 3/8 Andante 
grazioso 
38 Si bemol Maior C  
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O vigésimo oitavo solfejo, que é o primeiro desta segunda parte do método onde só se deve 
cantar com as vogais A e E, apresenta o acompanhamento com escrita obrigada nos dois 
primeiros compassos:  
 
 
Ex. 281: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 28º Solfejo início 
 
E uma figuração “baixo Alberti” no regresso a tonalidade principal (compassos 15-17) 
 
Ex. 282: M.Portugal P-Ln C.N. 270: 28º Solfejo (compassos 14-17) 
 
O vigésimo nono solfejo apresenta a cifra em “ ordem cantável”152, e uma ribattuta di gola 
escrita (compassos 26-27)  
                                                 
152 Ver Varela. Cap II 
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Ex. 283: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 29º Solfejo (compassos 22-29) 
 
O trigésimo solfejo apresenta apojaturas, escalas e grupetos na melodia: 
 
Ex. 284: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 30º Solfejo (compassos 10-14) 
 
E uma pequena coda em uníssono: 
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Ex. 285: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 30º Solfejo (compassos 32-35) 
 
O trigésimo primeiro solfejo é um Rondó, apresenta a cifra em ordem cantável e trechos do 
acompanhamento com escrita obrigada. 
 
Ex. 286: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 31º Solfejo (compassos 1-3) 
 
E trechos do acompanhamento com escrita obrigada: 
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O trigésimo segundo solfejo apresenta grande extensão intervalar na melodia, cifra em 
modo cantável e escrita obrigada no acompanhamento, estando a voz superior (mão 
direita) em uníssono com o canto. 
 
Ex. 288: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 32º Solfejo (compassos 17-21) 
 
E como no vigésimo oitavo solfejo, uma figuração “baixo de Alberti”, e tal como o 
trigésimo solfejo, uma pequena coda em uníssono: 
 
Ex. 289: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 32º Solfejo (compassos 32-40) 
 
O trigésimo terceiro apresenta a cifra em modo cantável (melódica e harmonicamente): 
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Ex. 290: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 33º Solfejo (compassos 1-4) 
 
No final da primeira parte há uma cadência melódica, que têm como função constituir uma 
transição, com mudança de compasso e andamento, entre ré maior (tonalidade da 
dominante) e sol maior (tonalidade principal). 
 
Ex. 291: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 33º Solfejo (compassos 11-17) 
 
Comparado aos solfejos precedentes, apresenta uma coda de maior tamanho. Como nas 
outras codas, Marcos Portugal faz uso do uníssono entre a melodia e o acompanhamento. 
No acompanhamento encontra-se a indicação “ 8 unis:” Este uníssono entre e as mãos 
esquerda e direita produz um resultado mais forte no acompanhamento que o tasto solo. 
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Ex. 292: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 33º Solfejo (compassos 63-76) 
 
O trigésimo quarto solfejo apresenta no acompanhamento um modelo de escrita semi-
obrigada, isto é, apenas é adicionada uma segunda voz na mão esquerda, deixando as 
demais vozes a critério do acompanhador153. 
 
Ex. 293:M. Portugal P-Ln C.N. 270: 34º Solfejo (compassos 1-3) 
 
No trigésimo quinto solfejo a cifra em modo cantável indica terceiras paralelas e trechos de 
uníssono no acompanhamento: 
                                                 
153 Este procedimento é encontrado com frequência no repertório português da segunda metade do século 
XVIII, quer em acompanhamentos de obras vocais de David Perez, José Joaquim dos Santos, Policarpo ou do 
próprio Marcos Portugal, entre outros, ou em acompanhamentos de musica instrumental, como por exemplo 
as seis sonatas para flauta e baixo contínuo de António Rodil. 
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Ex. 294: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 35º Solfejo (compassos 1-4) 
 
E uníssono no acompanhamento: 
 
Ex. 295: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 35º Solfejo (compassos 16-19) 
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O trigésimo sétimo solfejo é um minueto. A melodia de carácter instrumental, como 
frequentemente encontrado nos minuetos portugueses da segunda metade do século XVIII 
para instrumentos de tecla:  
 
Ex. 297: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 37º Solfejo (compassos 1-11) 
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No trigésimo oitavo solfejo o cromatismo da melodia deve ser igualmente tocado no 
acompanhamento, conforme a indicação da cifra: 
 
Ex. 299: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 38º Solfejo (compassos 1-4) 
 
O trigésimo nono solfejo apresenta três figuras de padrões de acompanhamento na linha do 
baixo. A primeira com uma figuração constituída por oitavas e arpejos: 
 
Ex. 300:M. Portugal P-Ln C.N. 270: 39º Solfejo (compassos 1-4) 
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Ex. 301: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 39º Solfejo (compassos 17-21) 
 
A terceira é uma figuração em semicolcheias: 
 
Ex. 302: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 39º Solfejo (compassos 42-45) 
 
Como no trigésimo terceiro solfejo, encontra-se no final da primeira parte uma cadência 
melódica, que têm como função constituir uma transição, com mudança de compasso e 
andamento, entre si bemol maior (tonalidade da dominante) e mi bemol maior (tonalidade 
principal). 
 
Ex. 303: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 39º Solfejo (compassos 26-29) 
 
A coda é construída com as notas dos acordes da tónica e da dominante, e o 
acompanhamento apresenta uma escrita semi-obrigada: 
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Ex. 304: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 39º Solfejo (compassos 45-55) 
 
No quadragésimo solfejo a linha vocal é tecnicamente exigente. O acompanhamento é 
simples, estando em alguns trechos em escrita semi-obrigada, e fazendo recurso a 
utilização do baixo de Alberti. 
 
Ex. 305: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 40º Solfejo (compassos 1-14) 
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Ex. 306: M. Portugal P-Ln C.N. 270: 40º Solfejo (compassos 29-39) 
 
Os Solfejos Que para Uzo de SS.AA.RR de Marcos Portugal são o último método de 
solfejos com acompanhamento de baixo contínuo escrito por um compositor português. 
Ainda que concebidos na tradição italiana e influenciados pelo estilo galante, os doze 
últimos solfejos deste método já apresentam elementos estilísticos do início do século XIX, 
sobretudo nas linhas vocais muito próximas da “era do bel canto” rossiniana. A dificuldade 
das melodias destes doze solfejos deixa em aberto a questão dos mesmos terem sido 
cantados por todos os jovens infantes, e que todos se tenham auto-acompanhado ao cravo. 
No caso da Infanta Isabel Maria é conhecida a sua falculdade de tocar e cantar ao mesmo 
tempo já que Marcos Portugal dedicou-lhe cançonetas com esta finalidade154, e 
possivelmente no caso do Infante Pedro que passou para a história como o mais talentoso, 
musicalmente falando, dos reis Bragança155. Talvez para as demais infantas o 
acompanhamento, no caso específico dos solfejos de Marcos Portugal deverá ter sido 
assegurado pelo próprio Mestre de Solfa. 
                                                 
154 Cançonettas: com o acompanhamto de forte piano, que p.a cantar, e acompanhar-se a si mesma : a 
serenissima snr.a infanta d. Izabel Maria / compõz Marcos Portugal P-Ln F.C.R 168//22 
155 Recorde-se que além de ter provido o Brasil e Portugal de uma carta constitucional, D. Pedro foi 
igualmento autor do primeiro hino do Brasil (actualmente conhecido como hino da independência), e do hino 
da Carta, que foi o hino de Portugal entre 1835 e 1911.Entre outros feitos musicais teve a honra de ter a sua 
Ouverture à Grande Orchestre dirigida por Rossini no dia 30 de Outubro de 1831, no Teatro dos Italianos 
em Paris (Lustosa 2006:309).  
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A ampla difusão e duração da prática dos solfejos com baixo contínuo em Portugal -
começada ainda na primeira metade do século XVIII com a introdução dos solfeggi 
italianos, passando na segunda metade a contar também com uma produção nacional deste 
género didáctico - perdurou, tal como o partimento, já fora do âmbito do Seminário da 
Patriarcal até a metade do século XIX no Conservatório Nacional. A produção dos solfejos 
em Portugal abarcou um período aproximado de sessenta anos em que é possível constatar 
uma certa mudança estilística, pois se Perez e Policarpo estão profundamente arraigados no 
estilo galante, Marcos Portugal já reflecte as novas tendências melódicas oitocentistas. No 
entanto, o objectivo dos solfejos permanece o mesmo; ensinar aos jovens aprendizes o 
“idioma” musical que a corte e a igreja esperam ouvir (Gjerdingen 2007a:25). Embora o 
estudo destes métodos tenha sobrevivido a queda do Antigo Regime, a composição deste 
género conheceu o seu canto do cisne na corte tropical do Rio de Janeiro. 
 
 





“È inutile,” soggiunse, “non abbiamo più la 
sagezza degli anthichi, è finita l’epoca dei 
giganti!” “ Siammo nani”, ammise Guglielmo, “ 
ma nani che stanno sulle spalle di quei giganti, e 
nella nostra pochezza riusciamo talora a vedere 
più lontano di loro sull’orizzonte.” 
Umberto Eco / Il nome della Rosa 
O florescimento das Regras de Acompanhar, partimentos e solfejos com acompanhamento 
em Portugal ocorreu quando a italianização da vida cultural portuguesa já se encontrava 
consolidada. A utilização deste material pode ser constatada entre 1735 data das Flores 
Musicaes de Morato e meados do século XIX, já no âmbito do Conservatório Nacional. 
A qualidade da teoria impressa é equivalente ao material análogo publicado em Itália, 
assim, o alegado atraso das fontes impressas portuguesas não pode ser corroborado, nem 
em termos qualitativos, nem em considerações descontextualizadas sobre a data, 
alegadamente tardia, da impressão destas obras. Em alguns casos, a teoria portuguesa 
apresenta interessantes especificidades, como por exemplo, as trinta tonalidades de Gomes 
da Silva e Romão Mazza, e das quarenta e oito em Varela, a descrição do 
acompanhamento da polifonia em Pedroso, Gomes da Silva e Varela, ou a explicação da 
cifra com a ordem das vozes explicitamente indicada pelo compositor, graciosamente 
apodado por Varela de ordem cantável. Quanto ao período da impressão destas obras – que 
à excepção de Morato, corresponde à segunda metade do século XVIII e início do XIX – 
sempre descrito pela musicologia portuguesa como tardio, foi a era de ouro da impressão 
deste género de tratados em toda a Europa. 
É possível constatar nestas fontes uma interessante deslocação das influências externas, a 
teoria impressa, que na sua fase inicial, apresenta forte ascendência espanhola, 
nomeadamente a de José Torres, que foi o modelo confesso de Morato. A partir de Gomes 
da Silva é dominada de forma avassaladora pelo género italiano Regras de Acompanhar, e 
pelo mais difundido (no Novo e Velho Mundo) tratado de baixo contínuo durante todo 
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século XVIII: L’armonico pratico de Gasparini. Já no seu ocaso vai continuamente 
adicionando conceitos da teoria francesa, como podemos encontrar em Silva Leite e 
Varela, que evidenciam de forma inequívoca a leitura de Rousseau, D’Alembert e Rameau. 
As Regras de Acompanhar manuscritas sem partimentos apresentam um panorama 
bastante heterogéneo, pois vão desde a simples descrição da regra da oitava (denominador 
comum de qualquer método de regras de acompanhar) como no caso de Leal Franco, 
passando por um resumo de um tratado no manuscrito conimbricense de Solano, ou 
praticamente todo o vocabulário harmónico em Marques da Silva, e na versão ampliada 
das Regras deste último feita por Migoni, a intensificação da influência francesa, pois além 
da expectável presença de Rameau, são mencionados Jean Étienne Feytou e Charles-Simon 
Catel. 
As duas regras de acompanhar com partimentos produzidas em Portugal, por Mazza e 
Perez, apresentam semelhanças no texto introdutório e nos princípios constitutivos gerais: 
regra da oitava, cadências e vocabulário harmónico. Na parte prática apresentam-se de 
forma muito distinta. No método de Romão Mazza antes da abordagem dos partimentos, 
encontram-se cento e vinte exercícios sobre a regra da oitava em trinta tonalidades! Os oito 
partimentos são de grande dificuldade de realização, nomeadamente os que são 
partimentos-fuga. Os partimentos de Mazza tiveram como modelo as composições 
análogas de Leonardo Leo. Mazza abordou também neste método o acompanhamento do 
recitativo e das peças sem cifra dada. No final do método há um apêndice com oito 
partimentos fáceis. A parte prática do método de David Perez apresenta inicialmente 
exercícios sobre a regra da oitava e cadencias em dezoito tonalidades. A organização dos 
quarenta e um partimentos, que são dados em ordem de dificuldade crescente, obedecem 
ao modelo usual napolitano, que inicia com exercícios em tonalidades fáceis para o 
instrumento de tecla (usualmente dó maior e lá menor) com ritmos simples, apresentam 
ligaduras e são realizados utilizando apenas le simplice consonanze. Após estes exercícios 
simples, o método vai progressivamente apresentando partimentos que abordam formas 
musicais mais desenvolvidas, como danças e sonatas, problemas de imitação, condução 
melódica dada pela cifra e realização de fugas. A longevidade das Regras e dos 
partimentos de Perez, pode ser constatada através das datas das cópias oitocentistas deste 
 
 
Mário Marques Trilha 2011 Teoria e Prática do Baixo Contínuo em Portugal (1735-1820) 
380 
material, que comprovam a utilização desta obra até 1859! Perfazendo um período 
aproximado de cem anos de utilização comprovada.  
 
Os Solfejos de Acompanhar de José Joaquim dos Santos e as Lições de Sousa Carvalho, 
são os dois métodos portugueses de partimentos nos quais o texto explicativo das regras de 
acompanhar não está presente. Estas obras, embora distintas na sua metodologia, 
inscrevem-se entre as melhores deste género produzidas em toda Europa na segunda 
metade do século XVIII. Na organização dos seus partimentos, Joaquim dos Santos 
subdividiu o método em sessenta e cinco partimentos de nível fácil e médio, nos quais 
apenas a voz do baixo é dada, e uma segunda parte, com quarenta partimentos de nível 
superior, onde outras vozes são indicadas. O método de Joaquim dos Santos apresenta uma 
organização didáctica de grande excelência, pois após os usuais exercícios iniciais, são 
progressivamente introduzidos partimentos em forma sonata, ou dança, e na segunda parte 
do método a imitação polifónica com partimentos-fuga de grande complexidade. As Lições 
de Sousa Carvalho não são um método progressivo de aprendizagem do partimento, e não 
podem ser abordadas por principiantes. A grande importância desta colectânea de Sousa 
Carvalho reside na dimensão e quantidade dos Incipits fornecidos pelo compositor, que 
são, especialmente para a aprendizagem e estudo actual dos partimentos, uma rara e 
preciosa fonte setecentista, sobretudo considerada a exiguidade de exemplos fornecidos 
pela escola napolitana. 
Os solfejos com acompanhamento começaram a ser adoptados em Portugal ainda na 
primeira fase da italianização da vida musical, conheceram o seu apogeu na segunda 
metade do século XVIII, inclusivamente contando com uma produção local destes métodos 
(Solano, Perez, Policarpo e Marcos Portugal) e perduraram até o encerramento do 
Seminário da Patriarcal em 1835. A análise do fenómeno da utilização dos solfejos com 
acompanhamento de baixo contínuo em Portugal é fundamental para a compreensão 
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O conjunto do corpus teórico e prático (Regras de Acompanhar impressas e manuscritas, 
partimentos e solfejos com acompanhamento) produzido em Portugal durante o século 
XVIII e início do século XIX, se considerado como um todo, pode ser classificado como 
perfeitamente inserido no seu tempo, e ainda que a produção portuguesa de partimentos e 
solfejos com acompanhamento de baixo contínuo não tenha conhecido a profusão dos 
conservatórios napolitanos, não foi, em termos qualitativos, inferior aos métodos similares 
utilizados em Nápoles, no resto da Itália e no sul da Alemanha. 
O presente trabalho pretende ter evidenciado a rica produção portuguesa de materiais 
didácticos dedicados à aprendizagem do baixo contínuo e da arte do acompanhamento, 
nomeadamente a utilização e produção de métodos de partimento e solfejos com 
acompanhamento de baixo contínuo em Portugal, que nunca tinha sido alvo de estudo, ou 
mesmo de alguma menção em investigações anteriores a esta tese. Esta investigação espera 
ser um factor de incentivo à aplicação prática destes materiais, sobretudo nas instituições 
que possuem um curso de música antiga, pois todo este mundo que concebia a 
aprendizagem da música através de uma didáctica musical ligada à forma, ao estilo e a 
própria realidade musical, e não fazendo recurso aos exercícios anódinos e privados de 
estilo actualmente utilizados, merece ser melhor conhecido, considerado e estudado, já que 
permite um estudo mais gratificante e inteligente do baixo contínuo, sendo igualmente útil 
para a improvisação, e para a compreensão analítica do repertório musical setecentista. 
Este material que há duzentos e cinquenta anos formou uma plêiade de excelentes músicos 
em Portugal, tem hoje muito a ensinar aos interessados na performance historicamente 
informada, e na investigação musicológica devotada à este período. A implementação da 
utilização deste corpus teórico e prático no ensino musical actual em Portugal e no Brasil 
deve ser vivamente incentivada, pois como no já longínquo século XIX, sabiamente 
advertia Giuseppe Verdi sobre a importância de aprender os modelos históricos de 









1. FONTES PRIMÁRIAS  
1.1. MANUSCRITOS 
ANÓNIMOS.  
____ s/d Breve Rezume de tudo o que se canta em cantochão e canto de orgão pellos 
cantores na Santa Igreja Patriarchal. P-La 49-I-59.  
____ s/d. Collecção de varias obras para a pratica do Cymbalo. P-Cug MM 63. 
____[Entre 1760 e 1790] Exercícios de baixo cifrado. P-Ln MM 4831. 
____ s/d. Libro de Cyfra adonde se contem vários jogos de Versos ê obras, ê Outras 
Coriosidades. P-Pm MM 41. 
____.[Entre 1760 e 1780]. Solfeggi a Voce di Soprano. Livraria do Conde de Linhares. P-
Ln MM 1689. 
____ [Entre 1760 e 1800]. Solfegios. Livraria do Conde de Linhares. P-Ln MM 971. 
____[Entre 1750 e 1780]. Solfeijos de acompanhar. P-Ln MM 4843. 
____ s/d. Regole accompagnar sopra la Parte N.1 d’autore incerto.I-Rsc MS Musica R.1. 
BASILI, Andrea. s/d. Musica Universale armonico pratica dettata dall'istinto, e dalla 
Natura illuminata da veri Precetti Armonici: Opera utile per i studiozi di 
contraponto, e per i suonatori di Grave Cembalo, ed Organo esposta in 24 esercizj / 
d'Andrea Basili Maestro di Capella nel Santuario di Loreto. P-Ln MM 4830. 
____ s/d. Musica Universale armonico pratica dettata dall'istinto, e dalla Natura 
illuminata da veri Precetti Armonici: Opera utile per i studiozi di contraponto, e per 
i suonatori di Grave Cembalo, ed Organo esposta in 24 esercizj / d'Andrea Basili 
Maestro di Capella nel Santuario di Loreto.P-Ln C.N. 317. 
____ s/d. Vinte e quatro Exercicios para Orgão de André Basili. P-Ln C.N. 279 
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BARBIERI, Francisco s/d. Apuntes biográficos de diversas personas. E-Mn 
Mss/14027/66/166. 
CABREIRA, Manuel. s/d Guiam do Orgam ou Harpa pelo padre Manuel Cabreira, P-BR p 
Ms 959. 
CARVALHO, João de Sousa. s/d. Liçoens pª Acompanhar do Snr João de Souza de Carvº. 
P-L colecção particular Engenheiro Morna. 
COTUMACCI, Carlo. s/d. Regole e Principi di Acompanhamento / do Sr. Carlos 
Contumaci [sic] P-Ln MM 107. 
____[Entre 1790 e 1810]. Solfejos de acompanhar por Carlo Contumacci [sic]. P-Ln MM 
108. 
____1826. Solfeijos de Acompanhar do Sn.r Carlos Contumaci [sic]. P-Ln MM 106. 
____1827. Regras e Principios d'Accompanhamento. P-Ln MM 115. 
____ s/d. Livro de Solfejos de acompanhar do Sr. Carlos Cotumacci para o Real 
Seminário de Vila Viçosa. P-VV G-1. 
____ s/d. Principi e regole di partimenti. I-Rli Rari 1.9.14/1. 
DURANTE, Francesco. s/d. Partimenti, ossia intero studio di numerati per ben suonare il 
cembalo. I-Bc E.E 171. 
FENAROLI, Fedele. s/d. Scale per Cimbalo e Partimenti Del Sig. Fedele Fenaroli P-Ln 
C.N.250. 
FONSECA, Sebastião José. s/d.  Piqueno Rezumo. P-EVm COD CLI 1-4. Nº4. 
GIORGI, Giovanni. 1794. Solfejos por João Jorge. P-Ln MM 4837. 
LÉSBIO, António Marques. s/d. Vilancicos. P-Ev MM CLI/1-1 d, nº 1-15. 
LEAL, Eleutério FrancoRegras de AcompanharPara uzo do Real Semr.º da S.ta Igreja 
Patr.al / Do Sr. Eleuterio Franco Leal. P-Ln MM 4833. 
____[Entre 1790 e 1820].Regras de acompanhar: Primeiro Tomo Regras geraes Para o 
Contraponto / Do Snr Eleuterio Franco Leal. P-Ln C.N. 212. 
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LEO, Leonardo. s/d. Solfejos Do Snr. Leonardo Leo P-Ln MM 4844  
____[Entre 1735 e 1744] Solfejos Do Snr. Leonardo Leo. P-Ln MM 4845. 
____[s.d] Partimenti di Leonardo Leo. I-Nc 45-1-13/2 e I-Nc 3234- 
MAZZA, Romão. [Entre 1740 e 1747]. Regras/ de Romão Mazza, pra acompanhar a 
Cravo. P-Ln MM 4836. 
____[Entre 1770-1800]. Regras para acompanhar a Cravo. P-Ln C.N 210.  
____1819.Regras gerais para acompanhar / de Romão Maza. P-Ln MM 2043. 
MARIANI, Gasparo. 1788. Osservazioni Correlative alla Reale e Patriarcal Cappela di 
Lisbona fatte da D.Gasparo Mariani Bolognese per unico suo profitto, e commodo. 
Quest’ultima mala copia fatta di propio pugno.In Lisbona.L’Anno di Nostra Salute 
1788. P-La 54-XI-37 nº192. 
NOGUEIRA, Pedro Lopes. 1720. Consta este Livro de toda a Casta de Lisões, que servem 
para se fazer estudo na rebeca: ao que se seguem todos os tons, varias Cadencias, 
diferentes Arpegios, e outras coriozidades. / he de Pedro Lopes Nogueira.P-Ln MM 
4824. 
PEDROSO, Manuel de Morais. s/d. Para o Acompanhamento do Orgão. Regras geraes da 
Armonia. P-BRp MM 521  
____ s/d. Manuscrito 68-14 de Braga. P-BRp MM 68-14. 
____1790. Arte de acompanhar / do uzo de / Joze de Torres Franco / Cid.e Mn.a 20 de 
8br.a de 1790. Br-BHapm Colecção caixa 1 (Música profana - Manuscritos), sem cota. 
PEREZ, David. [Entre 1760 e 1790]. Regras de acompanhar P-Ln C.N 209. 
___s/d. Livro número 3 da música profana manuscrita: didáctica e prática. P-VV G-3. 
____1821. Livro e Regras de Acompanhar. P-Ev COD CLI 1-4 N6.  
____1832. Solfeijos de Acompanhamento para Piano Forte. P-Ln MM 1332.  
____1856 Lições para Acompanhar do Senhor David Peres. P-VV sant D-10 
____1859. Regras resumidas p" a Companhar / David de Peres. P-Ln MM 1356.  
____[Entre 1760 e 1778]. Solfegi Di Soprano Solo, e Basso / Del Sig.re David Perez. P-Ln 
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MM 1524. 
____ s/d. Solfejos / A duo Soprani / del Sig.ro/. David Perez / Semr.º Real deVilla Viçoza 
P-VV G-1. 
____1797. Solfejos de cantoria/ Del Sig.re David Perez. P-Ln MM 4840.  
PATRIARCAL, Sé. 1893. Inventário das Musica Que Existem no Archivo da Sé 
Patriarchal de Lisboa. P-Ln MM 4990. 
POLICARPO, José António da Silva. [Entre 1770 e 1800]. Solfejos de Soprano/ 
Composição de Policarpo Jozé António da Silva. P-Ln C.I.C 7. 
PORTUGAL, Marcos António. 1811. Solfejos Que para Uzo de SS.AA.RR Compôz 
Marcos António Portugal No Anno de 1811. P-Ln C.N. 270. 
____[Entre 1811 e 1817] Cançonettas: com o acompanhamto de forte piano, que p.a 
cantar, e acompanhar-se a si mesma: a serenissima snr.a infanta d. Izabel Maria / 
compõz Marcos Portugal. P-Ln F.C.R 168//22. 
SALA, Nicola. [Entre 1810 e 1820] Partimenti: Os Baixos cifrados de huma dificuldade 
gradual escolhidos das Partituras: Para servir de exercicios de acompanhamento / 
de N. Sala, e de alguns outros Mestres taes como Leo, Duranti, Fenaroli. P-Ln MM 
4834. 
SANTOS, José Joaquim dos. [Entre 1770 e 1800]. Solfejos de acompanhar 1ª e 2ª Parte/ 
feitos por Joze Joaquim dos Sanctos. P-Ln C.N 200.  
____ s/d. Livro número 4 da música profana manuscrita: didáctica e prática. P-VV G 4.  
____[Entre 1770 e 1800]. Livro de acompanhamentos composto por Joze Joaq.m dos 
Sanctos Pertence a Justiniano Henrique d’Oliveira. P-Ln MM 4832. 
SAURE, J. A. F. 1851. Arte de Musica Extrahida (em parte) dos melhores autores / Por 
J.A.F. Saure. Braga. P-Ln  MM 4817. 
SCARLATTI, Alessandro. Per accompagnare il cembalo, ò organo, ò altro stromento. 
GBL-bl, Add. 14244. 
SILVA, Alberto Gomes da. 1848. Arte ou Regras de acompanhar Cravo, e todo o genero 
de Instrumento, 1848. Seu dono he José Vito. (Consta igualmente a data de 1812). Sem 
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